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PRÉFACE 


Catherine Jolivet-Lévy a été l’étudiante d’Anatole Frolow qui fut mon prédécesseur 
à la chaire d’art byzantin de l’université Paris 1. À la mort de ce dernier, je fus appelé à 
le remplacer en compagnie de Pauline Donceel-Voûte qui fut, peu après, choisie comme 
directrice de l’Institut néerlandais d’Istanbul et démissionna de son poste. Catherine me 
parut toute désignée pour la remplacer, d’autant que nos champs d’activité, l’archéologie 
de l’Antiquité tardive de mon côté, l’histoire de l’art de Byzance du sien, se complétaient 
parfaitement. Ainsi commença une collaboration pédagogique et scientifique qui fut efficace 
et harmonieuse car elle était fondée sur le recours aux documents, leur insertion dans leur 
contexte historique, culturel et souvent liturgique, ainsi que sur une méfiance commune des 
a priori stylistiques. Sa nomination, après son habilitation à diriger des recherches en 1996, 
comme professeur à Paris 1 puis comme directrice d’études à l’École Pratique des Hautes 
Études (V e section) lui permit d’assurer pleinement un rôle éminent dans la formation à la 
recherche de jeunes chercheurs. 

Catherine avait choisi de se tourner pour sa thèse vers la peinture de Cappadoce, qu’elle 
centra sur le décor absidal, plongeant ainsi au cœur du système iconographique, de son 
programme et des intentions particulières exprimées dans tel ou tel édifice. Soutenue en 
1981, sous le titre La peinture byzantine en Cappadoce. Problèmes d'ensemble et introduction 
à l'étude de l'iconographie absidale, elle fut publiée par les éditions du CNRS en 1991 sous 
le titre Les églises byzantines de Cappadoce. Le programme iconographique de l'abside et de ses 
abords (592 pages). L’ouvrage reçut de vifs éloges, notamment de Charles Delvoye qui signa 
là son dernier compte rendu, inachevé, dans Byzantion. 

La Cappadoce a donc été au centre de la réflexion scientifique de Catherine, sur les 
traces de Guillaume de Jerphanion disparu en 1948, dont elle a salué l’œuvre pionnière et 
dont elle a publié tout récemment, avec Nicole Lemaigre Demesnil, chez le même éditeur, 
une mise à jour exhaustive (. La Cappadoce , un siècle après Guillaume de Jerphanion , 2015, 
prix Lantier de l’Académie des Inscriptions et Belles-Lettres), qui respecte les articulations 
de son illustre devancier tout en enrichissant de deux cent cinquante monuments nouveaux 
ceux qui avaient été recensés par lui. Elle participa à plusieurs missions de Jean-Michel 
et Nicole Thierry dans le milieu des années 70, avant de voler de ses propres ailes. 
Elle a consacre beaucoup d énergie à l’étude de cette région, qu’elle a élargie aux secteurs du 
Hasan Dagi (à l’ouest), de Nigde (au sud) et de Kayseri (à l’est). Elle a labouré inlassablement 
cet espace, initiant sur le terrain des étudiants français, mais aussi grecs et turcs, même si elle 
se heurta parfois à des « chasses gardées ». 
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Sa très large connaissance des sources bibliques et chrétiennes, ainsi que de l’iconographie 
religieuse du monde chrétien, lui a permis de mieux déchiffrer et d’améliorer la lecture de 
beaucoup de parois cappadociennes. Répertoire iconographique, cycles (comme ceux de 
l’Enfance de la Vierge, de l’Archange Michel), cultes locaux (saint Hiéron, saint Eustathe, 
ou encore saint Kèrykos), écho des cultes de la Syrie proche (stylites), sujets rares (images de 
l’Agneau) ont été mieux pris en compte. Sa vision du programme d’ensemble des églises, son 
souci de la mise en rapport des images les unes avec les autres et du choix de leur emplacement 
correspondent à l’approche actuelle des décors, tout comme la reconnaissance du poids 
des commanditaires dans ce domaine, quand ils sont mentionnés dans des inscriptions 
dédicatoires ou des invocations, comme dans le cas de deux églises, la Nouvelle Église de 
Tokali et, surtout, le grand pigeonnier de Çavuçin où Nicéphore Phocas, représentant de 
l’aristocratie cappadocienne, l’impératrice Théophano et d’autres membres de la famille 
impériale font face à Constantin et Hélène. 

Toutefois, les recherches menées depuis Jerphanion l’ont amenée à infléchir la répartition 
qu’il avait faite des églises cappadociennes entre églises protobyzantines, églises des 
ix e -xi e siècles et églises du XIII e siècle : les églises protobyzantines sont plus nombreuses, 
les décors aniconiques ne semblent pas antérieurs au IX e siècle, les peintures « archaïques » 
correspondent en fait à l’art de la capitale, tout comme celui des églises à colonnes, et les 

églises du xm c siecle, plus abondantes, renouvellent notre connaissance des Grecs à l’époque 
seldjoukide. 

Outre la compréhension de 1 iconographie, Catherine a mené un examen minutieux 
des aménagements liturgiques des églises dans le sanctuaire et ses annexes, le narthex et 
les bas-côtés, notamment dans le cas des chapelles funéraires. Surtout, elle a analysé les 
monuments comme des ensembles avec différentes salles et installations (salles communes, 
réfectoires, cellules, cuisines, pressoirs ou pigeonniers), voire la circulation des eaux dans 
certains ensembles. Elle a pris en compte toutes les formes d’habitat de la région, y compris 
les villes rupestres, tout en restant critique devant certaines interprétations récentes 
d etablissements comme des résidences. Enfin, elle a souligné les lourdes menaces qui pèsent 
sur ce patrimoine : 1 érosion, les déprédations diverses et un tourisme parfois agressif. 

L apport de Catherine Jolivet-Lévy à l’étude de la Cappadoce, dont font partie certaines 

recensions magistrales, est donc considérable. Elle a aussi contribué à décloisonner les décors 

de cette province pour les insérer dans les courants de l’art byzantin et plus largement 
chrétien oriental. 

La récipiendaire de ces Mélanges a été de fait active sur tous les aspects du patrimoine 
byzantin dans d autres régions de Turquie, sur la peinture constantinopolitaine du XIII e siècle 
et ses contacts avec l’Occident, sur les fresques du XI e siècle subsistant dans la basilique 
orientale de Xanthos et sur les constructions arméniennes dans l’est du pays comme l’église 
d Aght amar. Hors des frontières turques, elle a accompli des missions sur les peintures 
rupestres de Crimée, a publié sur les peintures chypriotes (Saint-Néophyte), sur les décors 
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peints et en mosaïque de Grèce et a tout récemment participé à un livre sur les peintures 
de San Filippo di Fragalà en Sicile (sous presse aux éditions de l’École française de Rome). 
Sa connaissance des manuscrits, des ivoires, des tissus coptes et des icônes est aussi attestée 
dans beaucoup de ses travaux. 

Plusieurs manuels et ouvrages généraux, rédigés par elle seule ou en collaboration, 
témoignent enfin de sa maîtrise de l’ensemble de l’art byzantin et de la place de celui-ci 
dans l’art médiéval. Professeur exemplaire, elle a su former une relève de chercheurs et 
d’enseignants dont les apports sont déjà très substantiels. 

La lecture de sa bibliographie jointe à cette notice et les contributions qui suivent 
illustrent l’éclatant apport de Catherine Jolivet-Lévy à l’étude de l’art chrétien du monde 
balkanique et oriental. 

Jean-Pierre Sodini 
Académie des Inscriptions et Belles-Lettres 
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LES IMAGES ACHEIROPOÏÈTES DU SANCTUAIRE DE L’ÉGLISE 
DE LA NAISSANCE DE LA VIERGE À MALI GRAD (ALBANIE)* 

Saska Bogevska-Capuano 


Dans une grotte spacieuse de l’île de Mali Grad (fig. 1 ), sur le lac de Prespa en Albanie, fut 
bâtie une petite église dédiée à la fête de la Naissance de la Vierge 1 . Le décor de l’église a été 
réalisé en deux phases documentées par des inscriptions dédicatoires, dont la première date 
de 1344-1345 et la seconde de 1368-1369 2 . Seules quelques peintures sur les façades occidentale 
et méridionale de l’église datent de 1607 3 . Le programme iconographique comprend des 
scènes de la vie et de la Passion du Christ 4 , des images de saints évêques, martyrs, militaires, 
anargyres et de saintes femmes 5 , ainsi qu’un seul saint moine : Syméon Stylite. Dans cet article, 
nous souhaitons examiner le programme iconographique du sanctuaire en soulignant la 
complexité théologique des images choisies. 

Dans le sanctuaire de l’église sont conservées deux phases de peintures qui se complètent 
(fig. 2 et 3 ). Les deux premiers registres datent de 1344-1345. Au registre inférieur de l’abside, 
les évêques officient devant XAmnos (fig. 4 ). La scène, nommée (ô) Me( 2 ,)r|G|i 6 ç, a perdu sa 
partie centrale, mais deux anges diacres portant des rhipidia sont toujours visibles. Ils sont 
désignés comme « ange du Seigneur», ocyy(£À,oç) K(opio)i). Du côté droit de XAmnos , 
figurent saint Jean Chrysostome, ô cxy(ioç) ’Ico(âvvr|ç) Xp(uo6oTO|ioç), et saint Nicolas, 


* Les illustrations sont de l’auteure, sauf mention contraire. 

1. Le monument a déjà attiré l’attention des chercheurs. Voir la bibliographie dans l’ouvrage récent: 
S. Bogevska-Capuano, Les églises rupestres de la région des lacs d’Ohrid et de Prespa , milieu du xnf -milieu 
du XVI e siècle (Bibliothèque de l’École des Hautes Études, Sciences religieuses 166), Turnhout 2015, p. 357 » n - x * 

2. Ibid., p. 359 et p. 372-373. 

3 . Notamment un Jugement dernier et une image de la Naissance de la Vierge (façade occidentale), 
la Vierge reine et quelques saints (façade méridionale), ibid., p. 429-446. 

4 . La Nativité, la Présentation au Temple, le Baptême, le Jugement d’Anne et de Caïphe, le Jugement 
de Pilate et la Dérision sur le mur sud ; la Résurrection de Lazare, le Portement de la croix et la Dormi- 
tion de la Vierge sur le mur ouest ; les Rameaux, la Transfiguration, la Trahison de Judas, la Crucifixion, 
les Saintes femmes au tombeau et l’Anastasis sur le mur nord. 

3 . Sur le programme hagiographique de l’intérieur, voir Bogevska-Capuano, Les églises rupestres 
(cité n. 1), p. 357-462. 


Mélanges Catherine Jolivet-Lévy (Travaux et mémoires 20/2), Paris 2016 . 
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Fig. 1 - Carte de la région de Macédoine (source :Wikipedia) 


ô (a)y(i)oç NiKotaxoç, tandis que du côté gauche sont peints saint Basile le Grand, 
(ô cxyioç) Baa(i)A(£ioç), et un autre évêque officiant presque entièrement effacé, hormis son 
nimbe. Comme le veut la tradition iconographique du XIV e siècle, tous les évêques conservés 
sont vêtus de polystavria. La conque de l’abside présente un buste de la Vierge orante à 
l’Enfant (Hg. 3 et 4 ). Elle est désignée en tant que Mère de Dieu Panagia - la toute sainte 
- Mf|(ir|)p 0 (£o)u r\ riavàyfja [sic]. L’Enfant, nommé Emmanuel, ’I(r|GO\))ç X(piaxô)ç 
ô ’Ep|iavo(\))r|À, d’après la prophétie d’Isaïe (7, 14), se trouve sur la poitrine de la Vierge, 
dans un médaillon rouge. Dans l’absidiole nord (Hg. 5 ) est peint saint Romanos le Mélode, 
ô ayi(oç) Popavoç, de lace, portant des vêtements de diacre et une pyxide dans la main 
gauche. Toujours sur le premier registre, le programme hagiographique du mur oriental se 
termine le plus au sud par un saint évêque dont le nom est effacé (Hg. 3 ). 

L’Annonciation, se répartit sur les piédroits de l’abside (Hg. 3 et 4 ). L’archange Gabriel 
ligure sur le piédroit nord, surmonté d’un texte très fragmentaire: K£%apixa)jj.£vq 
(ô) K(i)pio)ç |i£xoc gou (Le 1, 28), tandis que sur le piédroit sud de l’abside est représentée 
la Vierge, Mf|(iqp 0 £ou). Elle file la laine rouge de sa main droite et répond aux paroles 
de L archange par un texte Iragmentaire, aujourd’hui illisible. Le tout est surmonté, sur 
le mur tympan de l’abside (Hg. 2 et 3 ), par une image de l’Ascension du Christ, q Avà/ 
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Fig. 2 - Mur oriental, Mali Gratf église de la Naissance de la Vierge 
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Fig. 4 Abside, Mali Grad, église de la Naissance de la Vierge 

À.uyeiç, portant, comme il est de tradition, l’inscription tirée des Actes des Apôtres (1, n) : 

'A(v)ôp(eç) raA./r|A.avoi xi éoxiKaxe pÂ_é/jt(ov)xeç (e)iç xôv oùpavov. Le Christ, vêtu de 
blanc, est emmene au ciel en gloire par deux anges. 

Les deux registres supérieurs du mur oriental ont été décorés en 1368-1369 (fig .2 et 3 ). 
Une image monumentale de la Déisis est peinte sous la voûte : la Vierge, M(f|x)qp 0 (eo)û, 
le Christ, ’I(qoox>)ç X(piox6)ç, et saint Jean le Précurseur, ô (a)yioç npo(ôpopoç), 
représentés à mi-corps, occupent toute la lunette du berceau. Le Christ est frontal, habillé 
d une tunique rouge violet et d’un manteau bleu foncé. Il bénit de sa main droite et tient un 
vre ouvert dans la gauche avec le texte : « Venez, les bénis de mon Père, recevez en héritage 
le Royaume qui vous a été préparé » (Mt 25,34), Aeôx(e), ol eiAo(Y>qgévoi ton Jt(cc)x(p)6ç 
^o\), KÀ,ipovo|M(a)(XTe x(f|v) ixr|juao|Liévr|v upuriv. 
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Fig. 5 ~ Prothésis , Mali Grad, église de la Naissance de la Vierge 

Sous la Déisis prennent place deux médaillons des saints Joachim, ô ayi(oç) ’Hoocktip, 
et Anne, f] cxyi(a) Âvva, figurés en buste et de face 6 (fig. 2 et 3 ). Les parents de la Vierge 
sont fêtés le 9 septembre . Ils encadrent les deux images acheiropoïètes de Jésus-Christ : 
le Mandylion, 'I(r|oou)ç X(pioxo)ç xo ayi(ov) MocvôiXi(ov) 8 , et le Kéramion, 'I(r|oo\))ç 


6. Les deux parents de la Vierge sont souvent associés au programme du bèma dans les églises de Cap- 
padoce à partir du XI e siècle, comme c’est le cas à Saints-Pierre-et-Paul de la région Meskendir, à l’église de 
la Citerne d’Avcilar, à Elmali Kilise (église n° 19 de Gôreme), à Karanlik Kilise, à Çankli Kilise (la Sainte- 
Croix, ou église n° 22 de Gôreme), Cambazli Kilise, à l’église rue Ali Reïs, à Saint-Théodore (Ye^ilôz), voir 
C. Jolivet-Lévy, Les églises byzantines de Cappadoce. Le programme iconographique de l’abside et de ses 
abords, Paris 1991, p. 61, 81,124,130,132,197,199, pl. 58.1,122.1,123.1. Sur leur représentation particulière¬ 
ment fréquente à partir du xm e siècle à Byzance, voir S. Dufrenne, Les programmes iconographiques des 
églises byzantines de Mistra, Paris 1970, p. 25. Voir aussi les exemples cités dans S. Papadaki-Oekland, 
To otyio MavÔr)Mo coç xo véo aujipoÀo ae eva ap^aio eiKovoypacpiKo axfipa, ArchDelt 14, 1987-1988, 
p. 283-296, et Bogevska-Capuano, Les églises rupestres (cité n. 1), p. 397 n. 229. 

7 . BHG 828-828C ; Syn CP, col. 29-30 ; PG 117, col. 37-38. 

8. La bibliographie sur le Mandylion est abondante. Voir C. Jolivet-Lévy, Note sur la représenta¬ 
tion du Mandylion dans les églises byzantines de Cappadoce, dans Intorno alSacro Volto. Genova, Bisanzio 
e il Mediterraneo (secoli xi-xiv), éd. C. Dufour Bozzo, G. Wolf et A. R. Calderoni Masetti, Venise 2007, 
p. 137-145, avec la bibliographie antérieure ; E. Gedevanishvili, The Représentation ot the Holv Face in 
Georgian Médiéval Art, Iconographica 5,2006, p. 11-31 ; A. Lidov, The Mandylion over the Gâte: A Men¬ 
tal Pilgrimage to the Holy City of Edessa, dans Routes ofFaith in the Médiéval Mediterranean : History, 
Monuments, People, Pilgrimage Perspectives. International Symposium, Lhessalonike, 7 - 10 November 200 /. 
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X(piaiô)ç xô ayi(ov) Kepanr|ôr| 9 . Les deux saintes faces flottent librement 10 de part 
et d’autre d’un arbuste (fig. 2 et 3). 

La juxtaposition des deux images miraculeuses du Christ au-dessus de l’abside est rare 
dans l’art monumental 11 , tandis que dans les enluminures, l’association du Mandylion 
et du Kéramion se rencontre dans un manuscrit du XI e siècle 12 . Habituellement, les deux 
saintes faces figurent entre les pendentifs occidentaux et orientaux de la coupole de 
l’église 1 \ À la Panagia Arakiotissa de Lagoudéra en Chypre (1192), le Mandylion est peint 
dans l’abside 14 , tandis que le Kéramion surmonte la porte nord 15 . Bien que l’association 


Proceedings , éd. E. Hadjitryphonos, Thessalonique 2008, p. 179-192; M. Guscin, The Image ofEdessa 
(The Médiéval Mediterranean 82), Leyde - Boston 2009 ; A. Tsakalos, Une représentation du « vrai » 
Mandylion en Cappadoce, DchAE 34, 2013, p. 107-116. 

9 . Les images acheiropoïètes du Mandylion et du Kéramion avaient une grande popularité dans l’art 
byzantin depuis le XI e siècle, E. Kitzinger, The Mandylion at Monreale, dans Arteprofana e arte sacra a 
Bisanzio, éd. A. Iacobini et E. Zanini, Rome 1995, repris dans Id., Studies in Late Antique Byzantine and 
Médiéval Western Art . 2, Médiéval Western Art and the Art of Norman Sicily, Londres 2003, p. 1158-1188, 
ici p. 1167, fig. 12. Sur les plus anciennes images du Mandylion dans l’art monumental, voir Jolivet- 
Lévy, Note sur la représentation du Mandylion (cité n. 8), p. 137-144. Voir aussi A. M. Lidov, Holy Face, 

Holy Script, Holy Gâte, Revealing the Edessa Paradigm in Christian Imagery, dans Intorno al Sacro Volto 
(cité n. 8), p. 145-162. 

10. Les premières images du Mandylion dans l’art monumental cappadocien (xi c siècle) montrent 
le visage du Christ sur une serviette rectangulaire étendue, bordée de deux rangées de franges, Joli- 
vet-Lévy, Note sur la représentation du Mandylion (cité n. 8), p. 137, fig. 2-6. Dans les représenta¬ 
tions de la deuxieme moitié du xiii 1 siecle, il devient un tissu suspendu ou noué. Sur la forme du linge, 
ainsi que sur l’iconographie du visage du Christ, voir également A. Grabar, La Sainte Face de Laon. 
Le Mandylion dans l art orthodoxe, Prague 1931» p* 16; S- Pejic, MaHAHAHOH y nocAeBH3aHTnjcKoj 
yMeTHocTH, 36 opnuK Mammie cpncice3a AuxoeneyMemnocmu 34-35, 2003, P- 73-94, ici p. 76. 

11 . La solution iconographique proposée à Mali Grad m’a longtemps paru unique, voir Bogevska- 
Capuano, Les églises rupestres (cité n. 1), p. 394-395. 

12. Dans L échelle spirituelle de Jean Climaque, Vatican, Rossiana gr. 251, fol. 12V, voir Kitzinger, 
The Mandylion (cité n. 9), p. 1167, fig. 12. 

13 . G. Babic, Kpajbeea içpjceay Cmydenut^u, Belgrade 1987, p. 94. Vers le milieu du xn c siècle, les 
images du Mandylion apparaissent sous le tambour comme à l’église du Sauveur de Pskov (1156), aux 
Piliers de Saint-Georges (xiT siècle), à Neredica (1199), à Zica (1218), à Boiana (1259), etc. Grabar, 
La Sainte Face (cité n. 10), p. 24-25 ; T. Velmans, L’église de Khé en Géorgie, Zograf 10, 1979, p. 71-82, 
ici p. 75; H. Papastavrou, Remarques sur la décoration du mur est au-dessus de l’abside dans trois 
églises du xv L siècle en Macédoine, Cahiers balkaniques 11,1987, p. 141-159, ici p. 150 n. 40. 

14 . L image du Mandylion en Cappadoce apparaît tout d’abord dans la partie occidentale du naos et 
dans le sanctuaire. C est le cas de Sakli Kilise (église n° 2a de Goreme, xi c siècle), Jolivet-Lévy, Note sur 
la représentation du Mandylion (cite n. 8), p. 137, n. 5, fig. 1-3. Nicole Thierry place de manière erronée les 
deux images du Mandylion de Sakli Kilise dans le sanctuaire (l’une dans la prothésis , l’autre à l’entrée du 
diakomkon ), N. Thierry, Deux notes à propos du Mandylion, Zograf 11,1980, p. 16-19. Les deux autres 
églises de Goreme (xi c siècle) possèdent une image du Mandylion dans le sanctuaire (Karanhk Kilise 

absidiole sud ; Sainte-Catherine - paroi de 1 abside), Grabar, La Sainte Face (cité n. 10), p. 25 ; Joli¬ 
vet-Lévy, Note sur la représentation du Mandylion (cité n. 8), fig. 4-6. À partir du xiv c siècle, l’image 
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des deux faces du Christ dans l’espace du sanctuaire ne soit pas une solution courante, 
ce schéma iconographique est attesté. Ainsi, dans l’église Épiskopi dans le Magne 
(milieu du XII e siècle), le Mandylion et le Kéramion sont placés sur les deux piliers à 
l’entrée de l’abside 16 . À Sopocani (aux environs de 1270), les deux saintes faces figurent 
superposées au-dessus de la porte qui mène de la chapelle latérale nord à la prothésis 17 . 
Dans l’église de la Dormition à Longanikos en Laconie (deuxième couche qui date de 
la première moitié du XV e siècle) 18 , elles figurent sur l’iconostase bâtie et sont associées: 
le Mandylion domine les portes royales et le Kéramion la porte de la prothésis. À Saint- 
Dèmètrios de Bobosevo (1487-88), le Mandylion surmonte la scène de la Mise au tombeau 
(au nord de l’abside) et le Kéramion celle de l’Incrédulité de Thomas (au sud de l’abside) sur 
le mur oriental de l’église 19 . Si les saintes faces occupent dans ces exemples la partie orientale 
de l’église, elles n’apparaissent pas au-dessus de la conque absidale comme c’est le cas à 
Mali Grad. À ma connaissance, le seul autre exemple connu dans l’art monumental est 
conservé dans l’église de la Vierge d’Alikampos en Crète, dont les peintures du sanctuaire 
sont datées du début du XIV e siècle 20 . Au-dessus de la conque absidale, qui présente une 
image de la Vierge, sont peints le Kéramion et le Mandylion 21 (fig. 6). Comme à Mali Grad, 
les deux images acheiropoïètes sont encadrées par les médaillons des saints Joachim et Anne 
tandis que l’Annonciation figure de part et d’autre de la conque. Enfin, sur la voûte qui 
surmonte le bèma se déploie l’Ascension du Christ. 


apparaît fréquemment dans le sanctuaire, Grabar, La Sainte Face (cité n. 10), p. 25 ; Velmans, L’église 
de Khé (cité n. 13), p. 76 ; Papastavrou, Remarques (cité n. 13), p. 150, n. 39,151. Dans les églises géor¬ 
giennes, le Mandylion est systématiquement figuré dans le sanctuaire aux xiT et XIII e siècles, Gedeva- 
nishvili, The Représentation (cité n. 8), fig. 9,10,14, 20-24. 

15 . A. Nicolaïdès, L’église de la Panagia Arakiotissa à Lagoudéra, Chypre : étude iconographique 
des fresques de 1192, DOP 50,1996, p. 1-138, ici p. 4, pl. 2, fig. 2 ; A. et J. Stylianou, The Painted Churches 
of Cyprus, Nicosie 1997, fig. 84, 96. 

16 . N. V. Drandakis, BvÇavnvéç roixoypacpieç zriç Méoa Mâvr\q , Athènes 1995, p. 167, fig. 20, 

p. 190, fig. 38, p. 2ii, fig. 62, ill. 37-38. 

_ 

17 . B. Zivkovic, Sopocani. Les dessins desfresques , Belgrade 1984, pl. V, fig. 10 et 11. 

18 . O. Chassoura, Les peintures murales byzantines des églises de Longanikos, Laconie , Athènes 
2002, plan III, n os 43 et 44. 


19 . L’image est mentionnée, mais non reproduite dans Pejic, MaHAHAHOH (cité n. 10), p. 84 n. 64; 
Grabar, La Sainte Face (cité n. 10), p. 25 

20. I. Spatharakis, Dated Byzantine Wall Paintings of Crete, Leyde 2001, p. 48-50. 

21. De part et d’autre des images acheiropoïètes se trouvent deux disques lumineux. Sur le motif 
des disques, qui évoquent le sacré, voir L. Hadermann-Misguich, Images et passages: leurs relations 
dans quelques églises byzantines d’après 843, dans Les images dans les sociétés médiévales : pour une histoire 
comparée , Actes du Colloque international organisé par l’Institut historique belge de Rome y l Ecole fran¬ 
çaise de Rome et l’Université libre de Bruxelles , Rome 19 - 20 juin 1998 , éd. J.-M. Santerre et J.-C. Schmitt, 
Rome 1999, p. 21-40, ici p. 25-26 (repris dans Ead., Le temps des anges: recueil d’études sur la peinture 
byzantine du XII e siècle , ses antécédents , son rayonnement , Bruxelles 2005, p. 219-234). 
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Fig. 6 - Dessin du décor peint, mur oriental, Crète, 
Alikampos, église de la Panagia 


L’organisation des représentations de la 
Vierge à l’Enfant, de l’Annonciation et de 
l’Ascension, et des images acheiropoïètes entou¬ 
rées des bustes des saints Joachim et Anne, dans 
les sanctuaires de Mali Grad et d’Alikampos, est 
remarquable par la polysémie qui caractérise les 
images miraculeuses du Christ. Le Mandylion 
et le Kéramion sont des images symboliques 22 
investies de significations multiples, qui 
s’affinent selon les liens quelles entretiennent 
avec les représentations qui les entourent. 

La présence de l’image miraculeuse du 
Mandylion au-dessus de la conque absidale, 
associée à l’image de l 'Amnos, de la Vierge et à 
l’Annonciation, s’inscrit dans la thématique de 
1 Incarnation liée à cet espace 23 . Le lien étroit 
qui unit YAmnos , la Mère de Dieu de la conque 
absidale et le Mandylion répond aux mystères 
eucharistiques qui se déroulent dans le sanctuaire. 
En effet, le Mandylion fixe la nature humaine 
du Christ et conjugue les valeurs sémantiques 
de l’Incarnation et du sacrifice 24 . Le Kéramion 


22. Sur la légende de l’apparition de la Sainte Face, voir E. Dobschütz, Christusbilder. Untersu- 
chungen zur christlichen Legende, Leipzig 1899,1.1, p. 102-196 ; A. Cameron, The History of the Image 
of Edessa. The Telling of a Story, dans Okeanos. Essays Presented to Ihor Sevcenko on His Sixtieth Birthday 
by His Colleagues and Students, ed. C. A. Mango, O. Pritsak et U. M. Pasicznyk, Cambridge MA 1983, 
p. 80-94. Les sources concernant le Mandylion et le Kéramion ont été récemment traduites et commen¬ 
tées par Guscin, The Image ojEdessa (cité n. 8), p. 3 et s. 

23 . Grabar, La Sainte Face (cité n. 10), p. 24-25 ; S. E. J. Gerstel, Beholding the SacredMysteries. Pro- 
grams of the Byzantine Sanctuary, Seattle - Londres 1999, p. 70-71 ; Joli vet-Lévy, Note sur la représentation 
du Mandylion (cité n. 8), p. 137 et s. ; H. Papastavrou, Recherche iconographique dans Part byzantin et occi¬ 
dental du xr au XV e siècle. L'Annonciation, Venise 2007, P-136-143 ; A. Glichitch, Iconographie du Christ- 
Emmanuel. Origine et développement jusqu'au XIV e siècle, thèse de doctorat sous la direction de J.-P Sodini, 
Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne, 1990, p. 81-91. Maints exemples attestent la connexion entre le 
Mandylion et 1 Annonciation, comme à Saldi Kilise (église n" 2a de Goreme) en Cappadoce (xi c siècle), 
Jolivet-Lévy, Note sur la représentation du Mandylion (cité n. 8), p. 137, fig. 1-2. Voir également les exemples 
cites dans Kitzinger, The Mandylion (cité n. 9), p. 1168, fig. 13 a-c ; Gerstel, Beholding, op. cit., p. 70 n. 14 ; 
D. Iliopoulou-Rogan, Quelques fresques caractéristiques des églises byzantines du Magne, Byz. 47,1977, 
p. 199-211, ici p. 204 n. 21 ; Bogevska-Capuano, Les églises rupestres (cité n. 1), p. 121 n. 20. 

24. T. Velmans, Valeurs sémantiques du Mandylion selon son emplacement ou son association 
avec d autres images, dans Studien zur byzantinischen Kunstgeschichte, Festschrift fur Horst Hallensleben 
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revêt également une forte signification sacrificielle qui, pour certains auteurs, est soulignée 
par le fond rouge dont la couleur rappelle les tissus liturgiques où sont posés les oblats 
eucharistiques 25 . Cette dimension sémantique de la sainte tuile préside à son emplacement 


dans le sanctuaire des églises de Mali Grad et d’Alikampos précisément au-dessus de l’autel. 

La corrélation entre le Mandylion et la Vierge est aussi renforcée par la légende de la 
relique. La Sainte Face arriva à Constantinople en 944 le jour de la fête de la Dormition 
(le 15 août) et fut placée dans l’église de la Théotokos du Phare, important sanctuaire marial 26 . 
L’image du Mandylion dans les églises de Mali Grad et d’Alikampos se trouve juste en face de 


la Dormition de la Vierge, rappelant la connexion étroite qui existe entre les deux, d’autant 
plus que l’église d’Alikampos est dédiée à la fête de la Dormition. 


Une autre solution iconographique, souvent employée dans les monuments byzantins, 
représente le Mandylion entre les saints Joachim et Anne 2 ". Cette disposition évoque la 
nature humaine du Christ et la réalité de son Incarnation à travers l’évocation du lignage 
de la Vierge 28 . L’emplacement privilégié des deux parents de Marie dans les églises de 
Mali Grad et d’Alikampos a été choisi, entre autres, en raison de la dédicace des églises 
à la Théotokos. L’église de Mali Grad est consacrée à la Naissance de la Vierge 2l) , 


zum 65 . Geburtstag, éd. B. Borkopp, Amsterdam 1995, p. 173-184, repris dans Ead., Byzance, les Slaves 
et l'Occident. Études sur l'art paléochrétien et médiéval, Londres 2001, p. 287-310, ici p. 293-294; Ead., 
Interférence sémantique entre l’Amnos et d’autres images apparentées dans la peinture murale byzantine, 
dans Appôç. TipijziKoç zôpoç gzov KaOpyrizriv N. K. MovzgokovÀo yia za25 xpovia KvevpaziKriç zov 
TTpoaipopâç gzo rtav£KiGzr\pio, éd. G. M. Velenis et N. K. Moutsopoulos, Athènes 1991, repris dans 
Ead. Byzance, les Slaves et l'Occident, op.cit., p. 99-129, ici p. 102 et s. Dans l’église des Saints-Anar- 
gyres de Servia (1600), la Vierge, elle-même symbole de l’Incarnation, porte le Mandylion devant 
elle, A. Xyngopoulos, Tà pvqpeîa zcov Zepfiiœv, Athènes 1957, p. 102-110, fig. 23; Papastavrou, 
Remarques (cité n. 13), p. 153, fig. 4. 

25 . A. M. Lidov, 06 pa 3 bi Xpncra b xpaMOBon ACKopaiiHH h BH3aHTHHCKaa xpHCTOAormi nocxe 
CxH3Mbi 1054 roAa , Ap^uepyccKoe ucicyccmeo 21,1999, p. 155-177, ici p. 170. 

26 . Grabar, La Sainte Face (cité n. 10), p. 23, n. 4, 24; C. Jolivet-Lévy, Aspects de la relation entre 
espace liturgique et décor peint à Byzance, dans Art, cérémonial et liturgie au Moyen Age (Etudes lausan¬ 
noises d’histoire de l’art 1), Rome 2002, p. 71-88, repris dans Ead., Études cappadociennes, Londres 2002, 
P- 375 - 398 , ici p. 383, n. 22; Kitzinger, The Mandylion (cité n. 9), p. 1168, 1186. Le Kéramion arriva à 
Constantinople en 968 sous l’empereur Nicéphore Phokas et disparut complètement après 1204. Dans 
les manuscrits, l’image du Kéramion apparaît au XI e siècle, voir Kitzinger, The Mandylion (cité n. 9), 
fig. 12, tandis que dans l’art monumental, il fait son apparition au XII e siècle et la plupart du temps avec le 
Mandylion, cf. Grabar, La Sainte Face (cité n. 10), p. 24-25. 

27 . Voir les exemples cités dans Bogevska-Capuano, Les églises rupestres (cité n. 1), p. 39^ n. 228. 
Sur les représentations crétoises du Mandylion entouré des parents de la Vierge, voir Papadaki- 
Oekland, To àyio MavÔq^io (cité n. 6). 

28 . Ibid., p. 285-294. 

29 . Sur les textes liturgiques, les fêtes et les images concernant les parents de la Vierge voir D. Mouriki, 
TheMosaics ofNea Moni on Chios, 2 vol., Athènes 1985,1.1, p. 148-149, avec la bibliographie ; L. Hadermann 
Misguich, Kurbinovo. Lesfresques de Saint-Georges et la peinture byzantine du XII e siècle, Paris 1975 » P- 251-254. 
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celebree le 8 septembre , suivie de la. comn1ern.or3.tion des ssints JoscHim et Anne le 
9 septembre. En ce sens, l’insistance sur les représentations de ses géniteurs dans l’espace 
sacré, mais bien visibles par les fidèles, est tout à fait justifiée. 

Hormis leur sens eucharistique, le Mandylion et le Kéramion dans l’église de Mali Grad 
évoquent aussi l’intercession 31 , notamment en raison de leur proximité avec la Déisis (fig. 2 et 3). 
L’association du Mandylion et de la Déisis est courante dans les églises cappadociennes 32 et 
géorgiennes 31 ce qui, d’après certains auteurs, exprime le dogme de l’Incarnation, du Salut 
et de la Rédemption 34 . Au cours de l’office de la relique d’Édesse, une prière était adressée au 
Mandylion pour la rémission des péchés 35 . Le Mandylion présent devant les yeux des fidèles, 
permettait de réitérer cette prière 36 . Cette valeur médiatrice de la Sainte Face est exploitée 
dans le diakonikon de Sopoéani (1260-70) 37 . Sur le mur oriental, au premier registre, est 
peinte une Déisis avec la Vierge, le Christ trônant et saint Nicolas. Au deuxième registre sont 
peints saint Jean Baptiste et saint Jean le Théologien en prière devant le Mandylion. Celui-ci 
est donc un substitut du Christ, une icône à laquelle on adresse des prières qui se transmettent 
directement au prototype 38 . Le Kéramion revêt parfois cette même valeur médiatrice. 


30 . La célébration de la fete de la Naissance de la Vierge au mois de septembre, le mois qui ouvre 
l’année liturgique à Byzance, s’expliquerait par sa symbolique pour l’économie du Salut, voir G. Passa- 
relli, Icônes des grandes fêtes byzantines , Paris 2005, p. 29 n. 4, 31. 

31 . Velmans, Interférence sémantique (cité n. 24), p. 102 et s. ; Ead., Valeurs sémantiques (cité n. 24), 
p. 288-290. 

32 . C est le cas a Karçi Kilise (1212) et a Sainte-Catherine de Goreme (xi c siècle) par exemple, Joli- 
vet-Lévy, Note sur la représentation du Mandylion (cité n. 8), p. 138 n. 13,142. 

33 . Voir 1 église de Khe, celle de la Sainte-Croix à Télovani et Saint-Georges de Cvirmi (xn c siècle), 
les églises du Christ à Tsaldashi (xT siècle), des Saints-Archanges dite Tanghili (xm c -xiv c ), etc. Dans 
toutes ces églises, le Mandylion est associe a la Déisis représentée dans la conque absidale, Velmans, 

L église de Khé (cité n. 13), p. 76. Voir également les images reproduites dans Gedevanishvili, The 
Représentation (cité n. 8), fig. 8, 9,10, 21, 22, 23. 

34 . T. Velmans, L image de la Déisis dans les églises de Géorgie et dans celles d’autres régions du 

monde byzantin, CabArch 29,1980-1981, p. 47-102, ici p. 64 (repris dans Ead., L'art médiéval de VOrient 
chrétien , Sofia 2002 2 ). 

33 . Le tropaire de la sainte image acheiropoïète fait partie de la liturgie du 16 août au xi c siècle, 
cf. Hadermann-Misguich, Images (cité n. 21), p. 30-32. 

36 . Dans plusieurs monuments, le Mandylion est figuré de manière à remplacer l’image du Christ 
lui-même. Voir les exemples cités dans Papastavrou, Remarques (cité n. 13), p. 151. Sur l’interférence 
entre l 'Amnos et le Mandylion, voir Velmans, Interférence sémantique (cité n. 24), p. 100. 

37 . Ead., L église de Khé (cité n. 13), p. 76 ; Ead., Interférence sémantique (cité n. 24), p. 102 ; Ead., 

Valeurs sémantiques (cité n. 24), p. 289-290. Le schéma de l’image est publié dans Pejic, MaH A HAHOH 
(cité n. 10), fig. n. 

38 . Dans les offices qui célèbrent le Mandylion, pendant la procession de la relique autour de l’église, 
a Sainte Face est explicitement identifiée au Christ, Grabar, La Sainte Face (cité n. 10), p. 27. Les prières 
des hdèles pouvaient donc être directement adressées au Mandylion en tant qu’imagé conforme à l’original. 

a même idée d’intercession est développée sur un aèr provenant de Moscou et datant de 1389, où la Sainte 
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Ainsi, dans l’église Saint-Nicolas de Kasnitzi de Kastoria, les donateurs Nicéphore et Anne 
entourent l’image du Kéramion. Anne lève ses deux mains en signe de prière tandis que 
Nicéphore offre le modèle de l’église au Kéramion. Il est évident qu’ici le Kéramion remplace 
la figure du Christ et, en tant qu’imagé miraculeuse, transmet les prières au prototype 39 . 

L’association de l’Ascension à la Déisis véhicule également un message rédempteur 40 , 
d’autant plus, qu’à Mali Grad, le texte inscrit sur le livre du Christ est celui qui apparaît 
habituellement dans les Jugements derniers post-byzantins : « Venez, les bénis de mon Père, 
recevez en héritage le Royaume qui vous a été préparé 41 . » De même, l’inscription sur les 
rouleaux des anges de l’Ascension rappelle la Seconde venue de Jésus 42 . Le rapprochement 
du Mandylion et de l’Ascension évoque donc la Seconde parousie 43 . 

Le Mandylion comporte, par ailleurs, une forte connotation apotropaïque 44 . Dans 
certains hymnes chantés au cours de la fête du Mandylion, une référence est faite à la croix 


Face figure au centre du tissu, entourée par la Vierge et saint Jean le Précurseur en prière. D’autres saints 
figurent dans la continuité formant ainsi une Déisis élargie. Le Mandylion remplace ici l’image du Christ, 
Byzantium:FaithandPoiver (1261-1557), cat. exp., éd. H. C. Evans, New York - New Haven - Londres 2004, 
n° 192, ill. p. 319 ; Velmans, Interférence sémantique (cité n. 24), p. 102. Un exemple plus tardif de Géor¬ 
gie reproduit le même schéma. Dans l’église Saint-Nicolas (xvT-xviT siècles), saint Jean le Précurseur 
et la Vierge prient devant le Mandylion, Gedevanishvili, The Représentation (cité n. 8), fig. 24. 
Le Mandylion est peint également sur Y aèr qui figure dans Limage de la Communion des apôtres dans le 
sanctuaire de Poganovo, témoignant de la fréquence du Mandylion sur les tissus liturgiques, B. Zivkovic, 
Poganovo. Les dessins des fresques, Belgrade 1986, pl. II, fig. 17. Hormis la valeur eucharistique du Mandy¬ 
lion dans cette image, il faut également noter que Y aèr est le tissu qui protège les saints oblats, et il semble 
qu’ici le rôle prophylactique du Mandylion est également souligné. 

39 . S. Pelekanidis, Kaoropià, Thessalonique 1953, pl. 62 a et b; E. Drakopoulou, Kastoria: 
Art, Patronage, and Society, dans Heaven and Earth: Cities and Countryside in Greece , éd. J. Albani et 
E. Chalkia, Athènes 2013, p. 114-125, ici fig. 100. 

40 . Le même message est exprimé dans certaines églises de Macédoine où l’Ascension et le Mandy¬ 
lion sont associés, Velmans, Valeurs sémantiques (cité n. 24), p. 290-295. 

41 . C’est le cas dans l’église de la Vierge Péribleptos à Ohrid (C. Grozdanov, CTpauiHiioT cy A bo 
upKBaTa Cbcth Kahmcht - Boropo A nua nepuBAenioc bo Oxpn A bo CBeTAimaTa Ha TCMaTCKHTc iiHOBaunn 
Ha xvi BeK, KyamypHo uacAedcmeo 22-23, 1995-1996, p. 47-68, ici p. 55) ; à Saints-Pierre-et-Paul de lutin 
de 1646 (D. Simic-Lazar, Le Jugement dernier de l’église des Saints-Pierre-et-Paul de Tutin en Yougosla¬ 
vie, Cahiers balkaniques 6,1984, p. 233-274, ici p. 239-241, fig. 2), dans la Grande Lavra (1535)» à Dionysiou 
( 1 547 ) et à Docheiariou (1568), voir G. Millet, Monuments de lAthos, Paris 1927, pl. 149.2, 210.2, 245.1. 

42 . « Hommes Galiléens, pourquoi restez-vous à regarder vers le ciel ? Ce Jésus, qui a été enlevé au 
ciel du milieu de vous, viendra de la même manière que vous l’avez vu allant au ciel » (Ac 1, 11). D après 
Pseudo-Sophronios (PG 98, col. 389) et Pseudo-Germanos (PG 88, col. 3984), le sanctuaire est un lieu 
où il est convenable de rappeler la seconde venue. En ce sens, l’emplacement de l’Ascension dans 1 espace 
sacré est tout à fait justifié, Papastavrou, Remarques (cité n. 13), p. 148,149 n. 35. 

43 . Ibid., p. 290, 292-293. 

44 . À la fin du xiT siècle, le Mandylion commence à décorer les parties situées au-dessus des portes 
d entrée et acquiert une valeur prophylactique. Voir par exemple à Gradée (G. Millet et A. Frolow, 
Fa peinture du Moyen Âge en Yougoslavie II, Paris 1954, pl. 59.2 et 63.2), dans l’église de 1 Archange Michael a 
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du Golgotha et au Mandylion en tant qu’instruments de lutte et armes contre le mal et la 
mort 45 . Cette idée est illustrée sur l’icône de la Galerie Tretiakov à Moscou (xiT siècle), qui 
présente une image du Mandylion d’un côté et une représentation de la croix du Golgotha 
accostée par des anges en adoration de l’autre. Le Mandylion et la croix seraient dans ce cas 
des armes efficaces dont la valeur prophylactique est évidente 46 . 

Les images acheiropoïètes du Christ, peintes l’une à côté de l’autre au-dessus de l’abside 
de Mali Grad et d’Alikampos, expriment les mystères sotériologiques liés à l’Incarnation et 
à l’immolation du Christ 47 . La manifestation de l’invisible à travers les images du Mandylion 
et du Kéramion rappelle que sans Incarnation il n’y a pas de Passion, et donc pas de Salut 48 . 
Ils résument ainsi tout le dogme de l’économie du Salut. Par ailleurs, la grande Déisis qui 
surmonte ces deux images à Mali Grad renforce la valeur médiatrice et apotropaïque qui leur 
est inhérente. La densité du contenu théologique des images acheiropoïètes du Christ ne 
nous permet pas de proposer une interprétation univoque ; les concepteurs des programmes 
de Mali Grad et d’Alikampos ont exploité la polyvalence sémantique de ces images pour 
signaler le dogme du Salut dans toute sa complexité théologique. 


Kato Lefkara (fin du xir siecle) et 1 église Sainte-Christine à Askas (1518), toutes deux à Chypre (Stylianou, 
The Painted Churches [cité n. 15], fig. 267,172), dans l’église de la Dormition à Vardzia (1184-86) et au monastère 
de Gelati (xif siècle), tous deux en Géorgie (Gedevanishvili, The Représentation [cité n. 8], fig. 6 et 13). 
Dans les monuments moldaves, le Mandylion orne également les lieux de passage, voir A. Vasiliu, Monastères 
de Moldavie (xiV-xvf siècles). Les architectures de Vimage, Paris 1998, p. 99-105, fig. 48, 95, 96 ill. 16,40-41, 57. 

45 . Kitzinger, The Mandylion (cité n. 9), p. 1175-1176. 

46 . Ibid., p. 1175-1176, fig. 19-20. Hans Belting interprète la présence de la croix sur l’icône de la 
Galerie Tretiakov en lien avec la Passion du Christ, H. Belting, An Image and Its Function in the Li- 
turgy. The Man of Sorrows in Byzantium, DOP 34-35, 1980-1981, p. 1-16, ici p. 11. Toutefois, les icônes 
processionnelles dans de nombreux cas portent 1 image de la croix sur le revers, dans une optique plutôt 
apotropaïque, A. Grabar, Les sources des peintures byzantines des XIII e et xiv e siècles, CahArch 12, 
1962, p. 366-372, fig. 4, 5, 7. La même valeur est véhiculée par l’image du Mandylion à l’église du Sauveur 
à Neredici, où 1 inscription IC XC NH K A est peinte à l’intérieur même du Mandylion, évoquant ain¬ 
si les croix à cryptogrammes, V. Lazarev, Mosaïques et fresques de VAncienne Russie (xT-xvT siècles), 
Paris 2000, fig. 79. 

47 . Sur 1 association des deux images acheiropoïètes, voir Lidov, 06 p 3 bi Xpricra (cité n. 25), p. 170. 
Sur le sens eucharistique du Mandylion dans les exemples où il figure dans le sanctuaire, voir C. Konstan- 
tinidi, To ayio Mavôf)Àio pexa^ù iwv Tepapxtov: eva oucopa aùjipoAo rfjç Odaç Euxapiatiaç, 
dans Aapnqôcbv. Aepiépeopa an} pvijpri Tîjç NzovXaç MovpiKq , éd. M. Aspra-Vardavaki, Athènes 2003, 

t. 2, p. 483-498. Sur les images géorgiennes de la Sainte Face, où il figure fréquemment dans le chœur, 
voir Gedevanishvili, The Représentation (cité n. 8). 

48 . La même opinion est exprimée par H. Kessler, Configuring the Invisible by Copying the Holy 
Face, dans The Holy Face and the Paradox of Représentation , Papers from a Colloquium Held at the Bi- 
bliotheca Hertziana , Rome and the Villa Spelman, Florence 1996 , éd. H. Kessler et G. Wolf, Bologne 1998, 
p. 129-151. Voir aussi A. Cameron, The Mandylion and Byzantine Iconoclasm, ibid ., p. 33-54. 


SOIXANTE SAINTES FEMMES 

DANS LE NARTHEX DE SAINTE-SOPHIE D’OHRID (XI e SIÈCLE) 
UN PROGRAMME HAGIOGRAPHIQUE EXCEPTIONNEL 

Sulamith Brodbeck 


Dans les peintures de Cappadoce, les saintes femmes constituent une catégorie assez 
bien représentée. Comme le signale Catherine Jolivet-Lévy, la concentration de figures 
féminines à un emplacement précis peut éclairer l’usage de l’espace en question ou, parfois, 
la fonction et l’origine de la fondation 1 . Dans les décors du XI e siècle, les saintes femmes se 
concentrent essentiellement dans la partie occidentale de l’édifice, comme en témoignent 
Karanhk Kilise où sont représentées à la sortie du narthex, face à une chambre funéraire, 
les saintes Paraskévè, Barbe, Kyriakè et Marina 2 , ou encore FTosios Loukas où douze ef¬ 
figies féminines prennent place sur le mur occidental du narthex, de part et d’autre de 
l’entrée 3 . Les portraits des saintes femmes sont souvent stéréotypés et leurs attributs sont 
pour la plupart « catégoriels » 4 . Généralement vêtues du maphorion et tenant une croix, 


1. C. Jolivet-Lévy, La Cappadoce médiévale. Images et spiritualité, Paris 2001, p. 382. L’auteure 
donne l’exemple de Meryemana (Gôreme n° 33) où six femmes orantes et vêtues en moniales décorent 
la travée orientale précédant l’abside et pourraient éclairer la fonction de la fondation qui était proba¬ 
blement un monastère de femmes. Elle précise toutefois que ce cas est assez exceptionnel et peut égale¬ 
ment être lié aux souhaits particuliers d’une donatrice; voir aussi S.-J. Cho, Les saintes femmes dans les 
églises byzantines de Cappadoce , thèse de doctorat sous la direction de C. Jolivet-Lévy, Université Paris 1 
Panthéon-Sorbonne, 2003. 

2. Jolivet-Lévy, La Cappadoce médiévale (cité n. 1), p. 384, et axonométrie p. 294; Ead., La Cappa¬ 
doce un siècle après G. deJerphanion, avec la collaboration de N. Lemaigre Demesnil, Paris 2015,1.1, p. 82. 

3 . Dans la lunette sud, Constantin et Hélène flanquent la croix tandis que Thècle, Agathe, Anastasie, 
Fébronie et Eugénie, figurées en médaillon, les entourent. Dans la lunette nord sont figurées Irène, Cathe¬ 
rine et Barbara en pied, et Euphémie, Marina et Juliana en médaillons. Pour un plan d Hosios Loukas 
et la répartition des mosaïques, voir N. Chatzidakis, Hosios Loukas , Athènes 1997» fig* 9 ‘» vo * r auss * 
C. L. Connor, IVomen of Byzantium, New Haven - Londres 2004, pl. 14. 

4 . C. Jolivet-Lévy et J. Durand, Les attributs des saints dans l’art byzantin et 1 exemple des 
saintes femmes, dans Des signes dans l ’image : usages et jonctions des attributs dans F iconographie médiévale 
(du Concile de Nicée au Concile de Trente), éd. M. Pastoureau et O. Vassilieva-Codognet, Turnhout 2015, 
P- 211-268, ici p. 224. 


Mélanges Catherine Jolivet-Lévy (Travaux et mémoires 20/2), Paris 2016 . 
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les saintes constituent une catégorie qui apparaît finalement bien réduite par rapport à la 
diversité iconographique des groupes masculins: martyrs, militaires, évêques ou confes¬ 
seurs, diacres, médecins, moines et ermites. Le déséquilibre entre le nombre de saints et 
celui des saintes est un constat général qui se reflète dans les décors monumentaux où les 
saintes femmes sont minoritaires, quand elles ne sont pas complètement absentes des pro¬ 
grammes hagiographiques. 

Dans un tel contexte, les peintures du XI e siècle de Sainte-Sophie d’Ohrid font figure 
d’exception. Soixante saintes femmes sont représentées au rez-de-chaussée du narthex de cette 
église épiscopale et se répartissent sur les piliers, les voûtes et les parois, en un ou deux registres 
(fig. 1 ). Elles appartiennent à la première décoration du XI e siècle - réalisée sous l’archevêque 
Léon entre 1037 et 1056, peu après la reconquête de la Macédoine par les Byzantins victorieux 
du dernier grand tsar de l’Empire bulgare, Samuel - qui recouvre le sanctuaire, une partie 
du naos et le rez-de-chaussée du narthex 5 . Les saintes femmes ont fait l’objet d’analyses 
très succinctes. Mis à part les coupes et plans publiés par Richard Hamann-Mac Lean et 
Horst Hallensleben 6 7 8 , et la notice sur l’ensemble des peintures de Barbara Schellewald dans 
le Reallexikon zur byzantinischen Kunst, ce programme hagiographique n’a fait l’objet 
d’aucune étude détaillée, ni dans les travaux d’André Grabar et de Radivoje Ljubinkovic, 
ni dans ceux de Petar Miljkovic-Pepek , de Vojislav Djurié ou de Cvetan Grozdanov , 
ni même dans l’étude d’Ann Wharton Epstein*. Seul Svetozar Radojcic, dans une analyse 
des plus anciennes peintures de Sainte-Sophie d’Ohrid, consacre une demi-page à une 
partie de ce décor, relevant les inscriptions de quelques images de saintes femmes 9 . 
Or le nombre exceptionnel d’effigies féminines semble former un véritable programme, 


5 . R. Ljubinkovic, La peinture murale en Serbie et en Macédoine aux xi c et xn c siècles, CorsiRav 9, 
1962, p. 405-441, ici p. 415. Pour un bilan historiographique des peintures de Sainte-Sophie d’Ohrid, 
voir C. Grozdanov, Cmyduu. 3 a oxpudacuom wueonuc / Etudes sur la peinture d’Ohrid , Skopje 1990, 
p. 24-41 (résumé en français, p. 208-209) î v °i r aussi plus récemment, en 2009, le bilan bibliographique de 
B. Schellewald, Ohrid, RbKy , col. 350-353. Je tiens à remercier tout particulièrement Barbara Schel¬ 
lewald pour les échanges fructueux que nous avons pu avoir sur Sainte-Sophie d’Ohrid. 

6. R. Hamann-Mac Lean et H. Hallensleben, Die Monumentalmalerei in Serbien undMake- 
donien , vom 11 . bis zum frühen 14 .Jabrhundert , Geissen 1963, 1 , plans 1-5. 

7 . P. Miljkovic-Pepek, MaTepnjaAH 3a MaKeAOHCKaTa cpeAHOBeKOBHa yMeTHocT. I, OpecKHTe 
bo CBeTHAHiiiTeTO Ha upKBaTa Cb. Co(j)Hja bo OxpiiA, 36 opH.UK ua apxeoAouiKuom My 3 ej 1, Skopje 1955, 
p. 37 " 7 ° (résumé en français) ; R. Ljubinkovic, Konzervatorski radovi na crkvi Sv. Sojïje u Ohridu, Bel¬ 
grade 1955; Id., La peinture murale en Serbie (cité n. 5); V.J. Djuric, Byzantinische Fresken in Jugos- 
lawien , Munich 1976; A. Grabar, Les peintures murales dans le chœur de Sainte-Sophie d’Ohrid, 
CahArch 15, 1965, p. 257-265 ; Grozdanov, Cmyduu 3a oxpudcxuom Mueonuc (cité n. 5), p. 24-34. Je re¬ 
mercie ici vivement Saska Bogevska-Capuano, Dragana Pavlovié et Draginja Simic-Lazar pour certaines 
références parfois difficilement accessibles. 

8. A. Wharton Epstein, The Political Content of the Paintings of Saint Sophia at Ohrid, JOB 29, 
1980, p. 315-329. 

9 . S. Radojcic, Odadpauu HAam^u u cmyduje 1933 - 1978 , Belgrade 1982, p. 109-127. 
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fig- 1 ~ Plan de I église et détail du narthex avec la répartition du décor peint, Ohrid, Sainte-Sophi 
(Brodbeck d’après HAMANN-MAC LEAN et HALLENSLEBEN , pl. 1 
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pertinent dans le choix des saintes et cohérent dans sa répartition. Le décor du narthex, 
si longtemps délaissé, mérite une étude approfondie qui s’articulera ici en trois temps: 
procéder tout d’abord à l’identification des saintes femmes représentées - malgré le nombre 
important d’inscriptions aujourd’hui disparues -, puis comprendre le choix des effigies, 
qui semble révéler des orientations précises, reflet du contexte politico-religieux, et enfin 
analyser la situation du programme dans l’espace. Cette concentration de figures féminines 
dans la partie occidentale de l’église soulève en effet les questions de la fonction du narthex 
et du lien possible avec la place qu’occupaient les femmes pendant l’office, questions certes 
souvent traitées dans l’historiographie mais qui méritent une mise au point à travers 
cette étude de cas. 

Présentation du programme et identification des saintes femmes 

Le programme du narthex est composé de figures iconiques, hormis deux scènes 
identifiées par Miljkovic-Pepek comme étant les Sept Dormants d’Éphèse sur la lunette 
de la paroi nord (F) et 1 Ascension d’Élie au-dessus de la porte sud menant du narthex au 
naos (D) 10 . Ces deux épisodes ont été interprétés par Schellewald comme une anticipation 
typologique du décor du naos en tant que préfiguration de la Résurrection et de l’Ascension 
du Christ". Le narthex s’organise en cinq travées couvertes chacune d’une voûte d’arête. 
La travée centrale, qui marque l’axe d’entrée, est plus large que les autres. Au sommet, dans les 
voutains, sont représentes quatre archanges, dotés du globe crucifère et du labarum , et vêtus 
de la chlamyde impériale (n os 9 à 12). Au-dessus de la porte orientale, le Christ Pantocrator 
en buste (n° 37) occupe la lunette, il est surmonté du Mandylion (n° 39) et flanqué de deux 
anges en pied (n l,s 36 et 38). Deux prophètes, Zacharie et Samuel (?), prennent place au 
registre inférieur et encadrent la porte menant au naos (n os 34 et 35). En face, côté ouest, 
selon un schéma similaire, le décor — aujourd hui très effacé —, présentait la Théotokos à 
1 Enfant dans la lunette (n° 61), 1 Emmanuel au-dessus (n° 63) et deux anges en pied de 
part et d’autre (n us 60 et 62). Des deux saints qui encadrent la porte ouest, seul celui côté 
nord peut être identifié à un prophète ou à un patriarche (n° 59). Cet axe ouest-est marque 
1 entrée de 1 extérieur vers le narthex, puis du narthex vers le naos, et est matérialisé par le 
face à face entre la Théotokos et le Christ Pantocrator, et par la progression conceptuelle 
du Logos non encore incarné de l’Emmanuel au Logos incarné du Mandylion qui, 
au-dessus du Pantocrator, surmonte le passage vers l’espace sacré. 


10. Miljkovié-Pepek pense voir une troisième scène sur la paroi sud du narthex : on distingue en effet 
trois personnages en pied, dont un plus petit, tous dotés d’un nimbe. Il est difficile de savoir s’il s’agit de 
nguies isolées réparties sur deux registres ou de protagonistes d’une scène historiée, voir P. Miljkovic- 
Pepek, MaTepnjaAH 3a MaKeAOHCKaTa cpeAHOBeKOBHayMeTHocT. III, OpecKHTe bo HaocoT h HapTeKcoT 
na npKBaTa Cb. Cocjmja bo OxpHA, KyAmypuo Haoiedcmeo 3/1,1971, p. 1-25, fig. 1 et 11. 

11 . Schellewald, Ohrid (cité n. 5), col. 265-266. 
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Le reste du programme est entièrement consacré aux effigies de saintes femmes qui se 
détachent sur un fond bleu. Si l’état de conservation est par endroits fragmentaire et si une 
partie des inscriptions n’est plus lisible, on distingue encore bien le nombre conséquent des 
saintes, représentées en pied ou en buste et réparties dans l’ensemble du décor. Grâce à la 
confrontation des analyses de Hamann-Mac Lean et de Radojcic avec les clichés en couleur 
de Mishko Tutkovski et de Barbara Schellewald 12 , dix-neuf saintes femmes peuvent être 
identifiées par une inscription : Agathe, Anastasie, Bassa, Cécile, Charité (Agapè), Christine, 
Domna, Espérance (. Elpis ), Eudocie, Euphémie, Foi (. Pistis ), Irène, Kyriakè 13 , Marina, Marthe, 
Nathalie, Pélagie, Sophie, Zoé. D’autres identifications ont été possibles grâce à une étude 
in situ qui a permis d’émettre de nouvelles hypothèses que nous développerons au fur et à 
mesure de la présentation du programme 14 . 

Les saintes femmes se répartissent sur les voûtes, dans les niches latérales en deux registres 
et sur les piliers qui rythment les travées. Ainsi, sur les voûtes côté sud, sont représentés deux 
groupes de quatre saintes femmes en buste : trois saintes non identifiées et Cécile (n os 1 à 4) 15 ; 
puis Kyriakè, Bassa, Marthe et Nathalie (n os 5 à 8) (fig. 2 a). Côté nord, répondent les saintes 
Charité, Foi, Sophie et Espérance (n os 13 à 16) ; puis Domna, Pélagie, Euphémie et Thècle 
(n os 17 à 20) - cette dernière, restée non identifiée jusqu’à présent, est reconnaissable au livre 
quelle tient dans la main (fig. 2 b) 16 . Elles sont toutes vêtues d’un maphorion vert, brun ou 
rouge, tiennent la croix dans la main droite et présentent la main gauche paume ouverte, 
mise à part Thècle qui porte, selon la tradition, les Actes de Paul 17 . 

Dans chacune des travées, deux groupes de cinq femmes en pied, réparties sur deux 
registres (deux effigies au niveau supérieur dans une lunette et trois au niveau inférieur), se 
repondent entre les parois orientale et occidentale du narthex, hormis aux extrémités nord 
et sud du mur est où deux portes ont été creusées pour faciliter le passage dans le naos. Dans 
la première travée à 1 extrémité nord, on reconnaît, dans la lunette orientale, deux saintes 
vêtues de l’habit impérial, Irène (n° 26) et vraisemblablement Catherine (n° 25) (fig. 3 ). 


12. Je remercie vivement Mishko Tutkovski qui m’a très généreusement transmis ses clichés couleur 
du narthex et m’a donné l’autorisation de les reproduire dans cet article. De même, mes remerciements 
vont à Barbara Schellewald pour l’envoi de ses photographies qui m’ont permis une meilleure compré¬ 
hension de 1 ensemble du programme. Enfin, j’ai pu consulter des diapositives en noir et blanc du Musee 
national de Belgrade grâce à la bienveillance de Dubravka Preradovié. 

13 . Le nom de la sainte est encore lisible dans son intégralité: KYPIAKH, contrairement au relevé 
de Hamann-Mac Lean qui ne mentionne pas les deux dernières lettres, cf. Hamann-Mac Lean et 
Hallensleben, DieMonumentalmalerei in Serbien (cité n. 6), légendes du plan 1. 

14 . La visite de Sainte-Sophie d’Ohrid, et notamment l’accès au narthex, a été facilitée par Saska 
Bogevska-Capuano que je remercie chaleureusement. 

1 3 . Les numéros mentionnés renvoient systématiquement à la fig. 1. 

16 . Pour l’iconographie de Thècle, voir S. Brodbeck, Les saints de la cathédrale de Monnaie. Icono¬ 
graphie ,, hagiographie et pouvoir royal à la fin du xit siècle (CEFR 432), Rome 2010, fiche n° 164. 

17 . Ibid., p. 729. 
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Fig- 2 a) Kyriakè (n° 5), Bassa (n° 6), Marthe (n° 7), Nathalie (n° 8), voûte du narthex, Ohrid, Sainte-Sophie 

b) Domna (n° 17), Pélagie (n° 18), Euphemie (n° 19), Thècle (n° 20), voûte du narthex, Ohrid, Sainte-Sophie 
(photos : M. Tutkovski) 
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Fig- 3 Catherine ? (n° 25), Irène (n° 26), Euphemie en buste (n° 19), lunette et voûte du narthex, Ohrid, Sainte Sophie 
(photo : M. Tutkovski) 
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Si cette dernière n a fait l’objet d’aucune identification, elle est associée à Irène dans 
l’iconographie, comme l’atteste par exemple le décor du narthex d’Hosios Loukas 18 . La 
somptuosité de l’habit d’impératrice, le détail du thorakion perlé, les quelques fragments 
de lettres de 1 inscription laissant supposer un nom relativement long vont dans le sens 
d une identification à la sainte princesse d Alexandrie. Ces deux saintes en habit impérial 
font face a deux effigies côté ouest, dont ne subsiste que la partie basse, laissant voir le 
bas des robes (n 73 et 74 )* bn dessous, trois saintes en pied sont vêtues de l’habit 
monastique (n"' 70 à 72). Dans la deuxième travée, sur le mur oriental, sont représentées 
au registre supérieur une sainte non identifiée (n° 31) et sainte Agathe (n° 32), au-dessus 
de trois effigies dont l’inscription n’est pas conservée (n os 28 à 30) (fig. 4 ). Si Agathe est 
dotée d’un simple maphorion , comme sa voisine, les saintes du registre inférieur sont plus 
richement vêtues. Celle de gauche (n° 28) porte une robe bleue, ornée de bandes jaune or 
aux délicats motifs décoratifs, et un manteau brun, enrichi d un ourlet blanc et attaché sur 
le devant par une grosse fibule circulaire perlée. Elle est coiffée d’un voile de couleur claire 
qu enserre un diadème d or. Ces details vestimentaires se rencontrent fréquemment dans 
les représentations de sainte Barbe. La somptuosité de ses vêtements, qui contraste avec 
les autres effigies féminines du décor, mettrait ainsi l’accent sur sa qualité de « fiancée du 
Seigneur ». Une iconographie similaire se retrouve dans plusieurs églises cappadociennes, 
comme à Sainte-Barbe de Soganli, à Gôreme n° 6 et n° 9, à Karanhk Kilise, Elmali Kilise, 
Çankli Kilise, etc. 1 ', mais aussi en Grèce dans le narthex d’Hosios Loukas 20 . Dans la même 
travée, côté ouest, seules quelques traces du vêtement monastique de trois saintes femmes 
sont encore visibles sur le registre inférieur, en partie détruit par le creusement d’une niche 
( n °' 66 à 68 )> tandis que, dans la lunette, une fenêtre percée dès l’origine a été rebouchée, 
très certainement au moment de l’adjonction du monumental exonarthex sous l’archevêque 
Grégoire, au début du xiv c siècle 21 . 

Le coté sud du transept présente une même répartition des effigies. Dans la première 
travée, sur le mur oriental, prennent place, dans la lunette supérieure, sainte Christine (n° 45) 
et une sainte non identifiée (n° 44), puis, sur le registre inférieur, trois saintes dont seule 
inscription de Zoé (n° 41) est encore visible. Une grosse lacune au niveau des visages et des 
inscriptions nominatives ne permet malheureusement aucune autre tentative d’identification 
(n 42 et 43). Toutes ces effigies tiennent une croix dans la main droite et présentent 


18 . Voir supra n. 3. 

19 . Sainte Barbe est très fréquemment représentée en Cappadoce, elle est généralement richement 
vetue un manteau décoré de médaillons, la tête couverte d’un voile finement brodé, voir Jolivet- 

EVY, La Cappadoce un siècle après G. dejerphanion (cité n. 2), t. 2, pl. 71.2, 75.1, 79.4, 254.3. 

20. Pour 1 image de sainte Barbe à Hosios Loukas, voir Brodbeck, Les saints de la cathédrale de 
Monreale (cite n. 16), p. 462, fig. b. 

/ t 2U Scheleewaed, Ohrid (cité n.5), p. 237-238; S. Curcic, Architecture in the Balkans from Dio- 
ee tan to Suleyman the Magnificent , New Haven - Londres 2010, p. 574-575 ; V. Korac, St Sophia in 
n , îipace. Structure, Forms, Sources, Zograf 32, 2008, p. 28-25 (en serbe avec résumé en anglais p. 35). 
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frg- 4 Sainte non identifiée (n° 31 ) et Agathe (n° 32) dans la lunette. Barbe ? (n° 28) et deux saintes non identifiées (n 2) et 30) 
sur le registre inférieur, narthex, Ohrid, Sainte-Sophie (photo : M. Tutkovski) 
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l’autre main soit paume ouverte, soit contre la poitrine. Le vêtement, la robe couverte du 
traditionnel maphorion , ne montre aucun signe particulier de richesse. En face, sur la paroi 
occidentale, trois saintes, en partie détruites par le creusement d’une niche, se tenaient 
sur le registre inférieur où seuls les habits monastiques sont encore conservés (n os 54 à 56). 
Au-dessus, une fenêtre originelle a été bouchée, comme son pendant côté nord, au moment 
de la construction de l’exonarthex 22 . Enfin, dans la dernière travée sud, côté oriental, une 
porte mène au naos, tandis que sur le mur ouest prennent place cinq saintes : deux vêtues du 
maphorion dans la lunette supérieure (n os 51 et 52) et trois moniales en dessous (n os 48 à 50). 

Sur les murs nord et sud du narthex, on distingue quelques effigies féminines en pied, 
malheureusement non identifiables. Au nord, un escalier mène au niveau supérieur du 
narthex. Sous la scène des Sept Dormants d’Éphèse, qui occupe la lunette, sont figurées trois 
saintes femmes dont les visages sont entièrement effacés (n os 2i à 23). Au sud, malgré l’état 
très dégradé des peintures, une sainte reste visible à gauche de la fenêtre haute et une série 
de personnages en pied, dont on discerne encore les nimbes, se répartissent sur la surface 
inférieure 23 ( n ° 47)- 

Enfin, sur les huit piliers qui rythment les travées du narthex, seules trois saintes ont 
conservé leur inscription : Eudocie (n° 27), Marina (n° 33) et Anastasie (n° 53). Dans les 
légendes de Hamann-Mac Lean et Hallensleben, complétées d’après Radojcié, la sainte 
située sur le pilier à droite de la porte menant du narthex au naos (n° 40) est identifiée à 
Eulalie ; or, malgré le mauvais état de conservation de la fresque, on distingue bien un petit 
enfant en pied, nimbé et portant la chlamyde ornée du tablion , qui forme très probablement 
avec sa mère le groupe des saints Julitte et Kèrykos (fig. 5 ) 24 . Hormis Anastasie, les saintes 
femmes des piliers occidentaux ne sont malheureusement pas identifiables (n os 57, 65 et 69), 
mais toutes portent l’habit monastique, contrairement aux figures qui leur font face. 


Des choix hagiographiques 

REFLETS DES ORIENTATIONS DU COMMANDITAIRE 


Le narthex comprenait pas moins de soixante saintes femmes. Ce nombre est considérable 
et tout à fait exceptionnel. Face à un programme d’une telle ampleur, il est nécessaire de 
s interroger sur la place des images et sur les liens des effigies entre elles, afin de comprendre 
ce qui a présidé à leur choix et à leur répartition dans l’espace. Radojcié, dans son étude 
très succincte, a le mérite de s’interroger sur l’ordre des saintes femmes et met en exergue 
des regroupements selon les mois. Ainsi, la voûte comprenant les saintes Marthe, Kyriakè, 


22. Ibid. 

23 . Voir supra n. 10. 

24 . Sur la tradition iconographique de Julitte et Kèrykos, voir Brodbeck, Les saints de la cathédrale 
deMonreale (cité n. 16), fiche n° 113, p. 552-555. 
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Fig. 5 - Sainte Julitte et saint Kèrykos (n° 40), pilier oriental du narthex, Ohrid, Sainte-Sophie 
(photo : M. Tutkovski) 























24 


SULAMITH BRODBECK 


Bassa et Nathalie illustre les mois de juillet et août, ces saintes étant respectivement vénérées 
dans le Synaxaire de Constantinople les 4 et 7 juillet, puis les 21 et 26 août 25 . Les saintes 
Sophie, Foi, Espérance et Charité, célébrées le 17 septembre, sont elles aussi réunies dans 
une même voûte. Ensuite, Fauteur rassemble de manière assez arbitraire des saintes qui se 
répartissent à des emplacements fort éloignés et peuvent difficilement être lues ensemble, 
comme les saintes Anastasie, Cécile et Christine. En outre, il omet le problème de la 
non-identification d’un grand nombre de saintes femmes. Si quelques exemples significatifs 
sont observés dans les voûtes, on ne peut affirmer que le programme suive fidèlement l’ordre 
du calendrier liturgique. 

Des caractéristiques iconographiques semblent en effet prévaloir dans le regroupement de 
certaines catégories de saintes, en particulier les moniales. Le registre inférieur du mur ouest 
est occupé exclusivement par des saintes vêtues du manteau monastique et de Yanalabos 1G 
(lig. 6). Cherche-t-on alors à rassembler sur une même paroi l’ensemble des saintes qui ont 
embrassé la vie monastique ? Dans l’iconographie des saintes femmes, le détail de Y analabos 
ne constitue pas systématiquement une distinction claire du statut de moniale ; toutefois à 
Ohrid, on constate une intention particulière de différencier les saintes vêtues du traditionnel 
maphorion qui couvre la tête et s’enroule autour des épaules, de celles qui portent l’habit 
monastique composé d’un voile drapé en guise de coiffe, d’un manteau attaché sur le devant 
de la poitrine et d’un analabos de couleur foncée sur une robe plus claire. Parmi les saintes 
qui ont embrassé la vie monastique, une catégorie spécifique a bénéficié d’un développement 
conséquent dans la littérature hagiographique : la femme déguisée en moine. De nombreuses 
Vies sont ainsi fondées sur un même topos hagiographique dont l’héroïne peut aussi bien être 
Marine, Pélagie, Euphrosyne, Théodora, Anne, Apollinaria, Hilarie, Eugénie qu’Athanasie 27 . 
Elles ont toutes fui leur vie antérieure pour prendre l’habit monastique sous un nom masculin 
et entrer dans un monastère d’hommes. Elles pouvaient être figurées sur le mur occidental du 
narthex de Sainte-Sophie d’Ohrid, bien que cette catégorie, très spécifique dans les sources 


25 . Radojcic, Odaôpauu HAauqu u cmyduje (cité n. 9), p. 120. 

26 . Nous nommons sciemment cet élément analabos - sorte de scapulaire - bien que ce terme 
s applique aux saints moines et non aux moniales dans F iconographie byzantine. La connaissance des 
vêtements des moniales est beaucoup plus restreinte que celle des habits portés par les moines, nous ren¬ 
voyons à la thèse de Maria Mossakowska-Gaubert sur 1 habit monastique, même si la perspective est 
tardo-antique, cf. M. Mossakowska-Gaubert, Le costume monastique en Égypte à La lumière des textes 
grecs et latins et des sources archéologiques (IV e -début du VII e siècle ), thèse de doctorat sous la direction de W. 
Godlewski, Université de Varsovie, 2005. Nous remercions Fauteur pour ses conseils avisés. Voir aussi K. 
C. Innemée, Ecclesiastical Dress in the Médiéval Near East, Leyde - New York - Cologne 1992, p. 106- 
108 et S. Tomekovic, Les saints ermites et moines dans la peinture murale byzantine , éd. L. Hadermann- 
Misguich et C. Jolivet-Lévy, Paris 2011, p. 83-88 (Scapulaire [analabos]). 


27 . E. Patlagean, L’histoire de la femme déguisée en moine et l’évolution de la sainteté féminine à 
Byzance, StudiMedievali 17,1976, p. 597-623 ; voir aussi K. Vogt, “The Women Monk”. A Theme in Byz¬ 
antine Hagiography, dans Greece and Gender , éd. B. Berggreen et N. Marinatos, Athènes 1995, p. 141-148. 
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Fig. 6 - Saintes moniales (n os 66 à 72), mur occidental du narthex, Ohrid, Sainte-Sophie 
(photo : M. Tutkovski) 


hagiographiques, ne fasse généralement pas l’objet d’une distinction particulière sur le plan 
iconographique. À Sainte-Sophie, les moniales sont pourtant regroupées sur une même 
paroi et incarnent un modèle de sainteté par leurs vertus d’humilité, de piété et d’ascétisme. 
Outre l’emplacement symbolique de ces moniales sur la paroi occidentale - sur lequel nous 
reviendrons -, cette concentration d’effigies monastiques dans une église épiscopale pourrait 
renvoyer à l’affiliation de la cathédrale à un des plus grands monastères urbains d’Ohrid, 
dont malheureusement aucune trace n’a subsisté 28 . 

Hormis ce regroupement significatif des moniales, le choix des saintes femmes et leur 
place dans l’espace correspondent à une idée directrice qui semble être plutôt politico- 
religieuse, liée au contexte historique et idéologique de la fondation. Quand on observe 
le sanctoral, les saintes choisies sont pour la grande majorité celles qui appartiennent au 
répertoire hagiographique traditionnel de l’Orient byzantin. Agathe, Anastasie, Barbe, 
Catherine, Eudocie, Euphémie, Irène, Julitte et Kèrykos, Kyriakè, Marina, Pélagie font partie 


28 . Aucun indice archéologique n’a permis jusqu’ici de localiser l’important monastère urbain au¬ 
quel 1 église Sainte-Sophie était affiliée, cf. Curcic, Architecture in the Balkans (cité n. 21), p. 39$- 
















26 


SULAMITH BRODBECK 


intégrante du rite et se trouvent fréquemment représentées dans les décors monumentaux 
médiobyzantins de Cappadoce, de Grèce, de Macédoine, de Chypre et de Sicile, dès les 
X e -Xl e siècles dans certaines églises 29 . D’autres, moins souvent figurées, sont tout de même 
attestées dans certains décors, par exemple sainte Christine ou sainte Nathalie 30 . Enfin, 
nombre de saintes femmes - telles Barbe, Catherine, Irène, Kyriakè, Marina et Thècle - voient 
leur représentation en image perdurer en Macédoine à l’époque tardobyzantine ainsi qu’en 
témoignent les églises rupestres de la région des lacs d’Ohrid et de Prespa 31 . Dans ces décors 
tardifs, sainte Paraskévè est d’ailleurs une des saintes les plus fréquemment représentées, ce 
qui laisse supposer quelle figurait vraisemblablement déjà dans le narthex de Sainte-Sophie 
dès le XI e siècle, comme dans d’autres décors contemporains. 

Au sein de ce programme à première vue traditionnel, il est tout à fait surprenant de 
constater la présence d’une sainte Cécile qui, certes, est inscrite au calendrier byzantin 
mais demeure une martyre romaine par excellence 32 , jamais représentée - à notre 
connaissance - dans les décors byzantins de l’époque moyenne. Il est également étonnant 
de trouver la mention clairement stipulée d’un rattachement à Rome à travers la présence 
d’Anastasie la Romaine, Âvaoxaoia q Pcopéa (fig.7), et non de la traditionnelle Anastasie 
Pharmakolytria , la « désensorceleuse » 33 ; ou encore la concentration des saintes Foi, 
Espérance et Charité qui, bien sûr, font l’objet d’un culte à Byzance mais renvoient, 
elles aussi, à la ville de Rome où elles furent martyrisées, selon leur Passio légendaire, 


29 . Nous ne citerons pas l’ensemble des décors concernés, nous renvoyons, entre autres, aux réfé¬ 
rences comparatives citées dans C. L. Connor, Female Saints in Church Décoration of the Troodos 
Mountains in Cyprus, dans Médiéval Cyprus. Studies in Art , Architecture , and History in Memory of 
Doula Mouriki , éd. N. Patterson Sevcenko et C. Moss, Princeton 1999, p. 211-240 ; aux exemples cités 
dans G. Papagiannidou, The Presence of Woman as “Saint” in Middle Byzantine Iconographie Pro¬ 
grammes, Porphyra 18, anno IX, 2012, p. 50-64 (publication en ligne); aux églises mentionnées dans 
S. E. J. Gerstel, Painted Sources for Female Piety in Médiéval Byzantium, DOP 52, 1998, p. 89-111. 
Pour la Cappadoce, voir Cho, Les saintes femmes dans les églises byzantines de Cappadoce (cité n. 1), 
à compléter avec Jolivet-Lévy, La Cappadoce un siècle après G. de Jerphanion (cité n. 2). Pour la Sicile, 
voir Brodbeck, Les saints de la cathédrale de Monreale (cité n. 16). 

30 . Sainte Christine de Tyr fait l’objet de quelques représentations dans la tradition orientale, voir 
dnd., fiche n" 72 ; pour l’image de sainte Nathalie de Nicomédie à Sainte-Sophie de Kiev, voir J. M. Sau- 
get, Natalia di Nicomedia, Bibliotheca sanctorum 9, Rome 1967, col. 762 et infra n. 64. 

31 . S. Bogesvka-Capuano, Les églises rupestres de la région des lacs d ’Obrid et de Prespa , milieu du 
xnf - milieu du xvf siècle , Turnhout 2015, p. 563-564. 

32 . Le 22 novembre 545, le pape Vigile célébrait la messe au Trastevere dans l’église de sainte Cécile 
quand il fut arrêté par ordre impérial, cf. L. Duchesne, Le Liber Pontificalis, 2 e éd. publiée par C. Vogel 
(Bibliothèque des Écoles françaises d’Athènes et de Rome), Paris 1955-1957,1.1, p. 255. 

33 . Sur l’étude de cette sainte et la substitution à celle-ci de sainte Anastasie la Romaine, voir en 
particulier D. Vojvodic, The Cuit and Iconography of Saint Anastasia Pharmacolytria in Countries of 
Byzantine Cultural Realm, Zograf 21,1990, p. 31-40 (en serbe avec résumé en anglais). Je remercie l’auteur 
pour ses informations concernant l’étude des saintes femmes dans les décors serbes et macédoniens. 
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Fig- Sainte Anastasie la Romaine (n° 53), pilier occidental du narthex, Ohrid, Sainte-Sophie 
(photo : M. Tutkovski) 
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sous Hadrien 34 . Or ces choix ne paraissent pas fortuits: cette spécificité romaine trouve un 
écho significatif dans le décor contemporain du sanctuaire où des portraits de papes de la 
première Rome prennent place aux côtés de ceux d’évêques et de patriarches de Constantinople, 
d’Antioche et de Jérusalem 33 . Comme le souligne très justement Branislav Todié dans une 
étude récente, cette galerie de saints sur les registres médians du sanctuaire, de la prothésis et 
du diakonikon constitue, par le nombre (une soixantaine) et par les caractéristiques, un fait 
exceptionnel 36 . Les patriarches et évêques de Constantinople étant les plus nombreux, cette série 
de portraits a généralement été interprétée comme l’évocation de toutes les Églises d’Orient 
rassemblées autour de l’Église de Constantinople. En revanche, la présence de six saints papes 
romains - Innocent, Vigile, Clément, Léon, Grégoire le Grand et Sylvestre - a fait l’objet de 
diverses interprétations 3 . Selon Grabar, ces portraits ne sont pas « une manifestation d’hostilité 
à l’égard de Rome, bien au contraire (étant acquis, a priori , que, vue de Constantinople au 
XI e siècle, la place de l’Église de Rome était évidemment la deuxième, et non la première) » 3S . 
Ljubinkovié associe la présence de ces effigies à la célèbre lettre que l’archevêque Léon envoya 
en 1052 à l’évêque Jean de Trani et qui contribua à la rupture définitive des relations entre 
l’Égl ise de Rome et celle de Constantinople 39 . Dans ce texte, qui condamne les pratiques et 
déviations latines, l’archevêque d’Ohrid précise que son enseignement est « celui du Christ, des 
saints apôtres, Pierre et Paul, et des sept conciles œcuméniques » 4ü . C’est à cet enseignement 
que les papes, participant aux conciles, devraient se conformer alors que l’Église romaine de 
l’époque y a renoncé. Les papes du diakonikon incarnent donc la première Rome chrétienne et, 
plus largement, l’unité idéale du monde chrétien quand l’Église romaine était encore en union 
canonique et dogmatique avec celle de Constantinople. Enfin, Todié démontre comment le 


34 . Brodbeck, Les saints de la cathédrale de Monreale (cité n. 16), fiche n° 71. 

33 . Sont représentés treize patriarches et évêques de Constantinople, trois d’Antioche, trois de Jéru¬ 
salem et, dans le diakonikon , six saints papes, cf. Ljubinkovic, La peinture murale en Serbie (cité n. 5), 
p. 415-417; voir aussi Hamann-Mac Lean et Hallensleben, Die Monumentalmalerei in Serbien 
(cité n. 6), plan 4 et légendes. 

36 . B. Todic, Représentations de papes romains dans l’église Sainte-Sophie d’Ohrid. Contribution 
à l’idéologie de l’archevêque d’Ohrid, DchAE 29, 2008, p. 105-118. 

37 . Sur l’étude des images de saints papes dans le diakonikon , voir C. Grozdanov, Ritratti di sei 
papi nella cattedrale di Santa Sofia a Ocrida, Balcanica. Storia , cultura, politica 2/1,1983, p. 3-16 ; Todic, 
Représentations de papes romains (cité n. 36). 

38 . Grabar, Les peintures murales dans le chœur (cité n. 7), p. 258. 

39 . Ljubinkovic, La peinture murale en Serbie (cité n. 5), p. 417. 

40 . En 1052, Léon d’Ohrid met en garde l’archevêque de Trani contre l’usage latin de pain azyme 
pour l’eucharistie. Malgré la médiation du patriarche de Grado, la querelle s’envenime quand le pa¬ 
triarche Michel Cérulaire, d’après les sources latines, fait fermer les églises latines de Constantinople, 
cf. M. Kaplan, Le schisme de 1054: quelques éléments de chronologie, B SL 56,1995, p. 147-157. Sur les 
textes de Léon d’Ohrid, voir E. Büttner, Erzbischof Leon von Ohrid ( 1037 - 1056 ). Leben und Werk 
(mit den Texten seiner bisher unedierten asketischen Schriji und seiner drei Briefe an den Papst), Bam¬ 
berg 2007. 
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choix des papes Innocent et Vigile - absents des synaxaires constantinopolitains - reflète 
la volonté de Léon d’affirmer le droit d’autocéphalie et d’exercer sa juridiction sur son 
territoire 41 . Quelles que soient les interprétations avancées par les spécialistes, les saints 
papes incarnent avant tout la première Rome chrétienne par le choix des effigies mais 
aussi par leur iconographie. L’ensemble des papes suit en effet un même canon - cheveux 
bouclés et barbe courte blanche - qui s’inspire du type physionomique de saint Pierre. Ainsi, 
pour reprendre les mots de Grabar : « Par un moyen peu commun, on a voulu confirmer la 
qualité de successeurs de saint Pierre des papes de Rome 42 . » 

Dans le narthex, qui ne connaît pas de précédent dans la multiplication des 
effigies féminines, est développée cette même double idée d’affirmer la suprématie de 
Constantinople et de se référer à la première Rome. Ainsi, les saintes femmes orientales 
sont liées directement à la capitale impériale : Euphémie est titulaire de pas moins de cinq 
églises à Constantinople 43 , sainte Barbe et sainte Thècle bénéficient de quatre dédicaces 
à leur actif 44 , les saintes Christine 0 et Zoé 46 sont, elles, titulaires de deux églises. Sainte 
Agathe illustre un événement contemporain lié à la capitale de l’empire : la translation de ses 
reliques en 1040 de Catane à Constantinople par le général byzantin Georges Maniakès 47 . 


41 . « En effet, la plus grande partie de son archevêché, circonscrit par l’empereur Basile II qui l’avait 
rétabli, était placée sous la juridiction nominale de l’église romaine, et ce depuis l’époque du partage 
de rillyricum (395-396), voire avant, mais de manière ponctuelle», Todic, Représentations de papes 
romains (cité n. 35), p. 109. 

42 . Grabar, Les peintures murales dans le chœur (cité n. 7), p. 258. 

43 . R. Janin, Les églises de Sainte-Euphémie à Constantinople, ÉO 31, 1932, p. 270-283 ; voir aussi 
V. Marinis , Architecture and Ritual in the Churches of Constantinople. Ninth to Fifteenth Centuries , New 

York 2014, p. 61 et 154. 

44 . R. Janin, Les églises et monastères de Constantinople byzantine, REB 9, 1951, p. 143-153, ici 
p. 153 ; pour Thècle, voir aussi Marinis, Architecture and Ritual (cité n. 42), p. 123 et 202. 

43 . La sainte est célébrée le 24 juillet dans le Synaxaire de Constantinople, cf. SynCP, col. 839. Selon 
la Constantinopolis Christiana de Ducange (1680), elle était titulaire d’une église voisine du palais impé¬ 
rial ; Raymond Janin cite également cette église dans R. Janin, La géographie ecclésiastique de C Empire 
byzantin. 1, Le siège de Constantinople et le patriarcat œcuménique. 3, Les églises et les monastères , Paris 1953, 
P- 503 ; il en ajoute une autre, située dans la capitale mais topographiquement non localisée, cf. Id., 
Les églises et monastères de Constantinople (cité n. 44), p. 153. 

46 . Zoé est fêtée le 2 mai dans le Synaxaire de Constantinople avec son époux Hespéros et leur deux 
fils Cyriaque et Théodule {SynCP, col. 649-650). Elle était titulaire d’une église dans le Deutéron, près 
de la citerne de Mocius. Une autre église, près de Saint-Platon, avait pour dédicace les saints Hespéros et 
Z-oé, cf. R. Janin, Études de topographie byzantine, ÉO 37,1938, p. 73-88, ici p. 81 et suiv ; Id., La géogra¬ 
phie ecclésiastique de P Empire byzantin (cité n. 45), p. 134-135. 

47 . G. Scalia, La traslazione del corpo di S. Agata e il suo valore storico, Archivio Storico délia Sicilia 
Orientale 3-4,1927-1928, p. 38-157 ; voir aussi A. Nef, Géographie religieuse et continuité temporelle dans 
a Sicile normande (xi e -xii c siècle) : le cas des évêchés, Annexes des Cahiers de linguistique et de civilisation 
ispaniques médiévales 15, 2003, p. 177-194, ici p. 191. La martyre sicilienne faisait d’ailleurs 1 objet d une 

célébration populaire à Constantinople, décrite par Michel Psellos, cf. Marinis, Architecture and Ritual 
(cité n. 42), p. m. 
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Outre les saintes les plus célèbres déjà mentionnées 48 , les autres - moins souvent représentées 
dans le décor monumental - sont toutes célébrées dans le Synaxaire de Constantinople 41 ’ et 
certaines font l’objet d’un culte particulier dans la ville impériale, comme sainte Domna, 
martyre de Nicomédie qui, avec Indès et leurs compagnons, est célébrée le 3 septembre dans 
l’église des Quarante-Martyrs 80 . À ces effigies liées à l’Église constantinopolitaine répondent 
des saintes de la première Rome, telle sainte Cécile dont le culte est célébré dans l’église du 
Trastevere et remonte au pape Vigile - lui-même représenté dans le sanctuaire parmi les 
saints papes. Tous les témoins de la liturgie romaine mentionnent le natale de sainte Cécile 
à partir du VII e siècle 81 . Les saintes Foi, Espérance et Charité faisaient également l’objet 
d’un culte fervent avec deux sanctuaires dans des cimetières suburbains: la catacombe de 
Calliste sur la via Appia et celle d’Octavilla, via AureliaA Enfin, le titulus d’Anastasie, 
au pied du Palatin, existait dès la première moitié du IV e siècle. La légende fait alors de 
la sainte de Sirmium une martyre romaine de naissance^ 3 . Il est intéressant de constater 
que sainte Anastasie, dont l’inscription met justement l’accent sur cette origine romaine, 
délimite la partie méridionale du narthex où prend place dans la voûte sainte Cécile (n° 4) 
avec trois autres effigies non identifiées (n os 1 à 4), parmi lesquelles on peut supposer que 
figuraient d’autres saintes romaines, telles Agnès ou Sabine (fig. 8) 84 . Nous aurions alors une 
concentration d’effigies hagiographiques liées à la ville pontificale dans la partie méridionale 
de l’église - depuis le narthex jusqu’au diakonikon - qui communiquait peut-être avec le 
palais archiépiscopal de Léon A 


48 . Cf. supra n. 29. 

49 . Sainte Nathalie, martyre de Nicomédie, cf. SynCP, col. 923-926 ; voir Sauget, Natalia di Nico- 
media (cité n. 30), col. 762-765. Sainte Bassa de Chalcédoine, cf. SynCP, col. 689, 912-14 ; voir G. B. Pro- 
ja, Bassa, Teogenio, Agapio e Pisto, Bibliotheca sanctorum 2, Rome 1962, col. 960-961. Sainte Marthe 
de Béthanie, cf. SynCP, p. 272; voir V. Saxer, Marta di Betania, Bibliotheca sanctorum 8, Rome 1966, 
col. 1202-1219. 

50 . SynCP, col. 94 ; J.-M. Sauget, Indo, Domna, Agape e Teofilo, Bibliotheca sanctorum 7, Rome 1966, 
col. 792-794. 

51 . P.Jounel, Le culte des saints dans les basiliques du Latran et du Vatican au douzième siècle 
(CEFR 26), Rome 1977, p. 313. 

52 . Malgré les doutes concernant l’authenticité de la Passion des saintes Foi, Espérance et Charité, 
Henri-Irénée Marrou a prouvé l’existence, non pas d’un groupe de martyres authentiques, mais du culte 
rendu à trois vierges du nom de Foi, Espérance et Charité en Italie, à partir du VI e siècle, cf. H. I. Marrou, 
Dame Sagesse et ses trois filles, dans Mélanges offerts à Mademoiselle Christine Mohrmann, Utrecht - Anvers 
^63, p. 177-183 ; dans la tradition byzantine, les trois saintes sont fêtées le 17 septembre, cf. SynCP, col. 51. 

53 . Jounel, Le culte des saints (cité n. 51), p. 327. 

54 . Ee culte de sainte Agnès, vierge et martyre, est attesté dès le IV e siècle. La fête de la sainte est inscrite 
au calendrier byzantin, cf. ibid., p. 216 ; sainte Sabine est fondatrice d’un titre sur l’Aventin, cf. ibid. p. 283. 

55 . Cet argument demeure à l’état d’hypothèse car aucune fouille systématique n’a été réalisée sur le 
flanc sud de l’église ; toutefois, l’observation in situ du mur méridional et des différentes entrées latérales 
semble aller dans le sens d’une telle supposition. 
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Fig. 8 - Sainte Cécile (n° 4) et trois saintes non identifiées (n os 1 à 3), voûte du narthex, Ohrid, Sainte-Sophie 
(photo : M. Tutkovski) 


Le programme hagiographique de Sainte-Sophie d’Ohrid est de toute évidence 
savamment orchestré tant dans le sanctuaire que dans le narthex, malgré les difficultés 
d’identification de certains saints. Déjà, les thèmes iconographiques de la partie orientale de 
1 église ont été associés par les chercheurs à l’activité de l’archevêque Léon et aux événements 
du schisme. Une série de compositions, tels la Communion des apôtres ou l’Eucharistie, saint 
Basile officiant ou le Christ-prêtre, évoquent les polémiques autour des questions de dogme 
et de liturgie qui animent Léon et ses contemporains 86 . Les saints choisis à Ohrid se font 
écho dans les différents espaces et semblent refléter les vives discussions qui se poursuivent 
au milieu du XI e siècle entre Constantinople, Ohrid et Rome. 


56 . Voir notamment R. Ljubinkovic, Les influences de la vie politique contemporaine sur la déco¬ 
ration des églises d’Ohrid, dans Actes du XII e Congrès International des Études Byzantines, Belgrade 1964, 
r ‘ 3 > P- 222-224; Wharton Epstein, The Political Content (cité n. 8); A. Lidov, Byzantine Church 
Décoration and the Great Schism of 1054, Byz. 68, 1998, p. 381-405; voir aussi B. Todic, Archbishop 
beo, the Creator of the Iconographie Fresco Program in Saint Sophia in Ohrid, dans Byzantine World in 
the Balkans, éd. B. Krsmanovié, L. Maksimovié et R. Radié, Belgrade 2012, p. 135-136- 
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Fonction des effigies: un narthex réservé aux femmes ? 

Relever une concentration de saintes femmes dans la partie occidentale de leglise n’a rien 
d’atypique. Cette configuration se retrouve dans plusieurs décors du XI e siècle, comme dans 
les narthex déjà cités d’Hosios Loukas et de Karanlik Kilise, dans ceux de Sainte-Sophie de 
Thessalonique^ et, au XII e siècle, des Saints-Anargyres' 8 et de Saint-Nicolas de Kasnitzi à 
Kastoria v) ; ou sur la paroi occidentale du naos dans plusieurs églises cappadociennes (comme 
à Elmali Kilise, à Karaba§ Kilise de Soganli, à Kar§i Kilise de Güljehir) 60 , à Saint-Mercure de 
Corfou 01 et, plus tard, à Kurbinovo 62 ou à l’Évangélistria à Géraki 63 . Dans la cathédrale de 
Sainte-Sophie de Kiev, contemporaine de celle d’Ohrid, de nombreux portraits de saintes 
femmes sont conservés dans les travées occidentales de la nef menant à la coupole centrale 64 . 

La concentration d’images de saintes femmes dans un espace précis signifie-t-elle que 
les femmes se tenaient dans cette partie de leglise ? Plusieurs auteurs ont suggéré que les 
femmes occupaient le narthex où elles assistaient à la Divine Liturgie, séparées des hommes, 
idée appuyée précisément sur le développement en images des saintes femmes sur les parois 65 . 
Une telle séparation des femmes est mentionnée dans une source très souvent citée dans cette 


57 . K. M. Skawran, The Development ofMiddle Byzantine Fresco Painting in Greece , Pretoria 1982, 
p. 159-160, fig. 103. 

58 . Sont regroupées sur la paroi occidentale du narthex les saintes Kyriakè, Julitte et Kèrykos, Marina, 
Théodora, Euphémie, Thècle et Anastasie Pharmakolytria , voir T. M almquist, Byzantine I 2 tb Century 
Frescoes in Kastoria: Agioi Anargyroi and Agios Nikolaos tou Kasnitzi , Uppsala 1979, p. 23, fig. 3 et p. 91. 

59 . Les saintes Marina, Barbara, Juliane, Hélène (et Constantin), Photia et une sainte non identi¬ 
fiée sont figurées sur les murs nord et sud du narthex, voir ibid., p. 26, fig. 4 et p. 91 ; S. Pelekanidis, 
Kaoropioc , Thessalonique 1953, pl. 55b. 

60 . Jolivet-Lévy, La Cappadoce médiévale (cité n. 1), p. 295, 297 et 298. 

61 . P. Vocotopoulos, Fresques du XI e siècle à Corfou, CahArch 21,1971, p. 151-180, ici fig. 13 et 14. 

62 . C. Grozdanov et L. Hadermann-Misguich, Kurbinovo , Skopje 1992, fig. 27, 28. 

63 . Gerstel, Painted sources for Female Piety (cité n. 29), p. 105. 

64 . Elles prennent place sur trois registres, sur les piliers de la travée occidentale précédant la coupole. 
Beaucoup ne sont pas identifiées, mais on peut en citer certaines comme sainte Christine, sainte Eudocie, 
sainte Nathalie de Nicomédie, etc. Voir V. Lazarev, Old Russian Murais and Mosaicsfrom the xi to the 
xvi Century , Londres 1966, p. 233, fig. 14 et 15, p. 235, fig. 20 ; N. V. Gerasimenko, V. D. Sarabianov 
et A. V. Zakharova, M3o6pa>KeHHfl cbütwx bo <j>pecKax Cocjum Kmcbckoh. 3 anaAHoe npocrpaHCTBO 
ocHOBHoro ofi-beMa noA xopaMH, Hacyccmeo XpucmuaucKoeo Mupa 11, 2009, p. 208-256 ; et très récem¬ 
ment, la présentation dAnna Zakharova au 23 rd International Congress of Byzantine Studies , Belgrade , 
25 tb August , communication libre : « Identification of Individual Images of Saints in the nth Century 
Wall Paintings of St. Sophia in Kiev. » 

65 . Voir notamment Skawran, The Development oj Middle Byzantine Fresco (cité n. 57), p. 47, 53 ; 
et plus récemment Papagiannidou, The Presence of Woman (cité n. 29), p. 53: « In the Byzantine 
typology female saints were usually depicted concentrated in the narthex or, when there was no narthex, 
in the western part of the nave, in the space where the Byzantine women were attending the Divine 
Liturgy separately from men according to written sources. » 
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perspective : le commentaire de Théodore Balsamon au XII e siècle qui indique l’interdiction 
pour les femmes menstruées, y compris les moniales, d’entrer dans le naos et l’obligation de se 
tenir dans le narthex 66 . Cependant, la position de l’auteur demeure ambiguë 67 et Robert Taft 
insiste sur la complète absence, mis à part ce texte, de canons ou d’autres sources interdisant 
aux femmes l’entrée dans certaines parties de l’église. Il recommande donc la prudence face à 
la vision exagérée d’une séparation des sexes ou d’une ségrégation des femmes dans l’espace 
sacré 68 . Devant une tendance parfois trop simpliste à associer images de saintes et place des 
femmes dans l’espace, il est nécessaire d’étudier les décors au cas par cas et de distinguer 
plus systématiquement, le statut de l’église concernée, qui ne répondra pas à la même 
fonction et aux mêmes usages s’il s’agit par exemple d’un katholikon ou d’une cathédrale. 
Les typika des monastères masculins interdisent généralement l’entrée des femmes avec, 
toutefois, quelques exceptions comme à Hosios Loukas où la tombe du thaumaturge saint 
Luc de Stiris était accessible aux pèlerins aussi bien hommes que femmes 69 . Les images de 
saintes sur le mur occidental du narthex du katholikon refléteraient, dans ce cas précis - mais 
sans réelle certitude -, l’admission des femmes pèlerins dans le monastère 70 . Dans les 
églises métropolitaines, les femmes forment une part importante de l’assemblée, elles 
assistent à l’office liturgique depuis les galeries ou se tiennent dans les bas-côtés de la nef. 
Dans De Cerimoniis, F identification d’un gynécée varie selon les églises et son emplacement 
oscille entre le nord (Sainte-Sophie, Saints-Apôtres, Chalkoprateia) et le sud du naos 
(Saint-Mokios, le Stoudion et la Néa Ekklésia) '. Comme le souligne Taft, aucun document 
d’époque ne situe les femmes dans la nef centrale ou ne les en exclut. Cependant, si elles 
occupent les galeries et/ou les bas-côtés, il est fort probable que l’espace central demeure 
réservé uniquement aux hommes. Quand on observe les images de saintes conservées dans 
les églises métropolitaines, comme 1 a fait Sharon Gerstel pour la Grèce, il est intéressant 
de constater que la majorité des saintes figurant dans le naos sont regroupées côté nord : 
à la Panagia ton Chalkeôn a Thessalonique au xT siècle, à la Théotokos du Parthénon à 
Athènes au xiT siècle, à Saint-Dèmètrios à Servia à la fin du xiT siècle-début du XIII e siècle, 
etc. 72 . Cette tendance n est toutefois pas absolue, comme l’attestent certaines églises d’Italie 
du Sud et de Sicile qui s’inspirent des modèles constantinopolitains, tels Sant’Adriano 


66. R. F. Taft, Women at Church in Byzantium: Where, When and Why?, DO P 52,1998, p. 27-87, 
P- 50 ; P. Viscuso, Théodore Balsamons Canonical Images of Women, GRBS 45, 2005, p. 317-157. 

67 . Taft, Women at Church in Byzantium (cité n. 66), p. 51 ; voir aussi Marinis, Architecture and 
Ritual (cité n. 43), p. 68. 

68. Taft, Women at Church in Byzantium (cité n. 66), p. 86. 

69 . A.-M. Talbot, Womens Space in Byzantine Monasteries, DOP 52,1998, p. 113-127, ici p. 116. 

70 . Gerstel, Painted Sources for Female Piety (cité n. 29), p. 90. 

71 . Taft, Women at Church in Byzantium (cité n. 66), p. 49 (« Conclusions from Decerimoniis »). 

72 . Gerstel, Painted Sources ior Female Piety (cité n. 29), p. 104-111 (Appendix). L’auteure pour¬ 
suit son étude juqu’au XV e siècle. 
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à San Demetrio Coronne, la Chapelle Palatine de Païenne et la cathédrale de Monreale, où 
les images de saintes femmes se déploient non seulement côté nord mais également au sud, 
dans une symétrie parfaite 3 . 

Il est ainsi délicat de tirer des conclusions générales sur le lien intrinsèque entre 
images de saintes et emplacement des femmes pendant l’office étant donné la variété des 
configurations - les effigies féminines pouvant même être figurées, dans certains cas, dans le 
sanctuaire 74 . L’évidence de la concentration des images de saintes dans la partie occidentale 
de l’église, et en particulier dans le narthex - quand celui-ci existe -, soulève la question, non 
pas de la place limitée et assignée aux femmes, mais plutôt du rôle que celles-ci jouaient dans 
la réalité fonctionnelle de ce lieu. À Byzance, à partir du IX e siècle, le narthex acquiert une 
variété de fonctions et revêt de multiples usages 7 ^ Il sert à la fois comme point symbolique 
de commencement du rite et comme espace pour l’office des Heures. Pendant la Divine 
Liturgie, dans la première partie du service, le patriarche ou l’évêque attendait dans le narthex 
pour la Première Entrée. Les termes mêmes d’« Entrée » ou d’« Entrée du patriarche » sont 
d’ailleurs employés au X e siècle dans le typikon de la Grande Église pour évoquer le narthex 6 . 
Dans les églises cathédrales, les matines (ÔpBpoç) et les vêpres (èG7t£pivoç) commencent 
dans l’espace occidental par une psalmodie chantée pour se diriger progressivement vers le 
bèma. Des célébrations précises se déroulent également dans le narthex, comme le Lavement 
des pieds, le jeudi saint, et la Petite Bénédiction des eaux 77 . Enfin, la dimension funéraire 
est matérialisée par les inhumations et l’aménagement de tombes, accompagnées de rites 
commémoratifs et de prières pour les défunts 8 . 


73 . Brodbeck, Les saints de la cathédrale de Monreale (cité n. i6), p. 188-189 et annexes 4 et 9, fig. b. 

74 . C est notamment le cas à Sainte-Barbe de Soganli où la sainte titulaire occupe une place impor¬ 
tante à droite de l’abside, cf. Jolivet-Lévy,L<z Cappadoce médiévale (cité n. 1), p. 382-383. Voir aussi Ead., 
Les églises byzantines de Cappadoce: le programme iconographique de l'abside et de ses abords, Paris 1991, 
p. 262. 

75 . Marinis, Architecture and Ritual (cité n. 43), p. 64-76. Pour une mise au point de l’évolution des 
fonctions du narthex de l’Antiquité tardive à la période byzantine moyenne, voir V. Deur-Petiteau, Le 
double-narthex de l'église de la Sainte-Trinité à Sopocani et de la cathédrale Sainte-Sophie d'Ohrid, un lieu d’ex¬ 
pression pour l idéologie et la culture des Némanides , mémoire de Master 2 sous la direction de S. Brodbeck, 
Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne, 2014,1.1, p. 13-33 (« L c narthex, au carrefour du profane et du sacré »). 

76 . J. M ateos, La célébration de la Parole dans la liturgie byzantine : étude historique , Rome 1971, p. 71-77. 

77 . Marinis, Architecture and Ritual (cité n.43), p. 71-73; voir aussi A. Lossky, La cérémonie 
du Lavement des pieds: un essai d’étude comparée, dans Comparative Liturgy Fifty Years after Anton 
Baumstark ( 1872 - 1948 ). Acts of the International Congress, Rome, 25-29 September 1998 , éd. R. F. Tait 
et G. Winkler, Rome 2001, p. 809-832. Pour le lien entre image et liturgie du Lavement des pieds dans les 
katholika , voir S. Tomekovic, Contribution à l’étude du programme du narthex des églises monastiques 
(xL - première moitié du XIII e s.), Byz. 58,1988, p. 140-154. 

78 . Marinis, Architecture and Ritual (cité n. 43), p. 73-76, et n. 64 pour la bibliographie par région ; 

E Bâche, La fonction funéraire du narthex dans les églises byzantines du XII e au xiv c siècle, Histoire de 
l'art y, 1989^. 25-33. 
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À Sainte-Sophie d’Ohrid, les images de saintes n’illustrent pas précisément ces différents 
usages, mais elles participent par leur nombre, leur choix et leur emplacement aux fonctions 
du lieu. Tout d’abord, comme l’avançait déjà Radojcic, elles rappellent le calendrier 
liturgique dans les voûtes où le rapprochement des effigies, suivant leur date de célébration, 
paraît significatif. Certaines particularités, comme le fait de reléguer les célèbres saintes 
Thècle et Kyriakè en buste ou d’associer ces dernières à des saintes moins courantes, telles 
Bassa et Nathalie, trouvent une explication dans ce regroupement selon les fêtes de l’année 
liturgique. Cependant, les difficultés d’identification de plusieurs saintes rendent cette 
lecture incomplète. 

Les effigies du narthex assurent également une fonction de délimitation de l’espace. Ainsi, 
le « mur des moniales », qui comprend un regroupement à l’ouest de vingt saintes vêtues 
de l’habit monastique, forme une limite, comme une barrière de protection par rapport 
au monde extérieur, tant matérielle que symbolique, marquée par la multiplication d’un 
même canon iconographique et par le rythme régulier et répétitif avec lequel les figures se 
déploient sur l’ensemble de la paroi. Les saintes des piliers ponctuent, quant à elles, les travées 
et instaurent, grâce à l’avancée des supports sur lesquels elles sont figurées, des césures dans 
le programme suivant le cheminement emprunté. Dans cette perspective, les saintes Marina 
et Julitte - avec son enfant Kèrykos - occupent les piliers de la travée centrale menant au 
naos, emplacement de choix pour ces saintes comptées au nombre des anargyres, protectrices 
privilégiées de ce passage, emprunté par l’archevêque lors de la Première Entrée et par 
les officiants au moment des chants psalmodiques des matines et des vêpres. Représenter 
des saintes femmes aux abords des portes, qui matérialisent un seuil tant physique que 
symbolique, est courant comme l’illustrent plusieurs décors, tels Saint-Étienne de Kastoria, 
Karanhk Kilise ou, plus tardivement, les Saints-Anargyres de Kastoria ou Kurbinovo 

Enfin, les images de saintes couvrent l’intégralité des parois et des voûtes des travées 
latérales, entourant littéralement le spectateur 80 , projeté dans une atmosphère intimiste, 
propice au recueillement aussi bien dans les instants de dévotion privée que dans les moments 
de rite collectif. L’éclairage jouait un rôle non négligeable dans cette appréhension du décor, 
qu il est difficile d’évaluer aujourd’hui car les deux fenêtres du mur occidental ont été 
obstruées. Seule la fenêtre haute du mur sud est conservée. En revanche, des anneaux sont 
encore visibles au sommet des voûtes nord et sud, et servaient vraisemblablement à accrocher 
des luminaires. Les saintes femmes du registre inférieur sont situées à une hauteur qui 


79 . Nous renvoyons ici aux travaux de Mareva U, qui prépare actuellement une thèse de doctorat à 
J EPHE sur Images et passages dans les églises byzantines du IX e au xV siècle. Expérience spirituelle, litui - 
gique et sociale de l'espace sacré, sous la direction de I. Rapti. Voir plus précisément M. U, La porte et ses 
abords. Fonctions et symboliques des images des espaces d'entrée dans les églises byzantines, mémoire de Mas- 
ter 2 sous la direction de S. Brodbeck, Université Paris 1 Panthéon Sorbonne, 2015. 

80 . Le terme de « spectateur » plutôt que « fidèle » est ici délibérément employé. Le mot anglais 
« viewer » demeure toutefois plus approprié, que l’on pourrait traduire par « regardant ». 
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favorisait une dévotion privée, contrairement aux effigies des parties hautes. Plus accessibles, 
elles faisaient certainement l’objet de rites et de pratiques dévotionnelles* 1 . Les femmes 
entrant dans le narthex trouvaient, dans cette vaste galerie de portraits, les différentes facettes 
de la sainteté féminine : les reines et princesses, les moniales, les martyres, les pécheresses, les 
ascètes et les pénitentes. Elles pouvaient ainsi se recueillir devant telle ou telle icône selon 
les orientations de leur piété personnelle. Elles jouaient aussi probablement un rôle dans la 
dimension funéraire du narthex, comme l’a avancé Sharon Gerstel qui, à travers l’exemple 
des églises grecques, met en relation les images de saintes et la fonction des femmes dans les 
pratiques funéraires 82 . Si les édifices traités par cette spécialiste conservent pour la plupart 
des tombes, ce n’est pas le cas du narthex d’Ohrid qui ne présente aucune trace de sépultures. 
Toutefois, cette absence n’exclut pas la célébration de rites commémoratifs, surtout dans une 
église cathédrale aussi importante que celle d’Ohrid. Les deux seules scènes historiées qui 
prennent place dans ce décor iconique du narthex viennent d’ailleurs conforter la dimension 
funéraire du lieu. L’Ascension d’Élie et les Sept Dormants d’Éphèse sont généralement 
situés à des emplacements clés dans les églises byzantines et souvent liés aux tombes ou aux 
thématiques eschatologiques du décor 83 . Ainsi, les images de saintes, par leur concentration et 
leur multiplication, accompagneraient les femmes dans les lamentations, les veillées funèbres 
et les prières pour la vie éternelle des défunts 84 . Comme le souligne Athanasios K. Vionis 
dans une étude très récente sur Female Presence in Funerary Ritual , “Magic” and Burial 
Context : « It has become évident through the overview of funerary items and burial rituals 
that women in Byzantium occupied a liminal, yet powerful, position, one that men could 
not substitute. Their involvement in the préparation and care of the deceased facilitated 
their departure in the same way women facilitated the arrivai of a new human life as mothers 
and midwives 85 . » 


81 . La bibliographie sur le sujet est vaste, nous renvoyons à titre d’exemple à la célèbre étude d’Hans 
Belting sur les icônes murales de saints isolés à Santa Maria Antiqua, cf. H. Belting, Image et culte. 
Une histoire de l'art avant l'époque de l'art , Paris 2007, p. 157 et suiv. 

82 . Gerstel, Painted Sources for Female Piety (cité n. 29). 

83 . L’exemple de l’Ascension d’Élie à Saint-Jean de Güllii Dere (x e siècle) est particulièrement évo¬ 
cateur puisque la scène est directement liée à la présence d’une tombe dans ce qui s’assimile à un petit 
oratoire funéraire, voir Jolivet-Lévy, La Cappadoce médiévale (cité n. 1), p. 301 ; pour d’autres exemples 
de la scène en Cappadoce, voir Ead., La Cappadoce un siècle après G. de Jerphanion (cité n. 2), 1.1, p. 122, 
12 7, 235, 236, t. 2, pl. 120.1,127.2, 224.3. Pour la scène des Sept Dormants d’Éphèse, voir Y. Piatnitsky, 
The Cuit of- « the Seven Sleepers of Ephesos » in Byzantine and Postbyzantine Painting, dans 100 Jahre 
Osterreichische Forschungen in Ephesos: Akten des Symposions , Wien 1995 , éd. H. Friesinger et F. Krinzin- 
ger, Vienne 1999, p- 361-366. Nous pouvons citer un exemple chypriote tardif, conservé à la Panagia de 
Moutoullas où la scène des Sept Dormants jouxte le Jugement dernier, voir A. NicolaïdèS, Les Sept 
dormants d’Ephèse de la Panagia de Moutoullas à Chypre, Cahiers Balkaniques 15,1990, p. 103-117. 

84 . Sharon Gerstel prend appui sur certaines Vies de saints qui démontrent le rôle des femmes dans le ri¬ 
tuel et la lamentation sur le corps f-unèbre, ch Gerstel, Painted Sources for Female Piety (cité n. 29), p. 102. 
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Le décor hagiographique exclusivement féminin du narthex de Sainte-Sophie d’Ohrid 
ne semble pas refléter - comme il serait tentant de le penser - la place spécifique des femmes 
pendant l’office ou un usage exclusif du lieu. Les figures de saintes femmes revêtent plutôt les 
fonctions liturgiques, protectrices et commémoratives traditionnelles qui leur sont souvent 
assignées dans les décors médiobyzantins, de même qu elles suggèrent le rôle ponctuel des 
femmes dans la dévotion privée et dans les rites qui se déroulaient dans cet espace liminaire. 
Si le narthex se prête à autant d’usages et de fonctions différentes, c’est bien parce qu’il 
s’agit d’un espace de transition, d’un seuil, d’une frontière, parfois très floue, entre le 
profane et le sacré, un lieu qui, dans le cadre d’une église cathédrale, accueille un grand 
nombre de personnes, de statuts et de sexes différents. Il n’en demeure pas moins que le 
décor hagiographique de ce lieu, avec ses soixante saintes femmes, fait figure d’exception. 
Il s’insère dans un programme hagiographique imposant qui s’étend du sanctuaire au 
narthex: aux soixante-dix saints du sanctuaire répondent la trentaine d’effigies du naos 86 
puis les soixante saintes femmes du narthex. Les différentes catégories de saints se succèdent 
ainsi d’un espace à l’autre: patriarches, papes, évêques et diacres dans le bèma , martyrs, 
militaires et médecins dans le naos 8 , et femmes dans le narthex, selon une hiérarchie 
traditionnelle de la sainteté. 

Finalement, le décor hagiographique de Sainte-Sophie revêt une dimension grandiose à 
la hauteur de cette église, siège d’un archevêché vaste et puissant qui s’étend du Danube au 
nord, à la côte albanaise à l’ouest et à la baie de Thessalonique au sud. Il est à l’image de son 
commanditaire, Léon, haut dignitaire ecclésiastique qui assurait la charge de chartophylax 
à Sainte-Sophie de Constantinople avant de devenir archevêque autocéphale de Bulgarie 
avec Ohrid pour siège 88 . Le décor qu’il commande pour son église, qui fait figure d 'exempla, 
reflète ses ambitions politico-religieuses et son envergure, dans une volonté d’affirmer le 
droit d’autocéphalie et de pratiquer sa juridiction sur son territoire, mais aussi de rivaliser 
avec le prestige des grandes fondations de l’Empire byzantin. 


85 . Il s agit de la présentation de l’auteur au 23 rd International Congress oj Byzantine Studies , Be - 
grade, 24 th August , Table ronde : Death and Social Memory. Funerary Practices and the Art of the Tomb in 
Byzantium and Beyond. 

K6. Il est difficile de donner un chiffre exact pour les saints du naos étant donné le mauvais état de 
conservation du décor et le problème des différentes couches de peintures. 

N 7 - Lors de notre visite in situ , nous avons pu repérer une série de saints martyrs, des saints médecins 
et vraisemblablement quelques militaires, mais cette observation mériterait une étude plus approfon ie. 

88. Léo of Ohrid, ODB 2, p. 1215. 
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Au titre des échanges entre Byzance et l’Occident - et en ce cas, peut-être, suivant un 
mouvement d’est en ouest -, il ne nous semble pas inopportun de revenir sur un groupe 
de réalisations plastiques funéraires communément attribuées aux xiii c -xiv c siècles. 
Il s’agit d’abord, pour en entamer le rappel par les plus sûrement identifiées et datées, 
des arcosolia surmontant respectivement ce qui a du constituer le sarcophage de 
Théodore Métochite et celui de son ami Michel Tornikès (hg. 1 ) dans le parekklèsion de 
Saint-Sauveur-in-Chora (Kariye Camii) à Constantinople, œuvres mises en place dans 
les années 1320'. Divers fragments aujourd’hui conservés au Musée archéologique 
d’Istanbul, sans provenance précise, ont sans doute fait partie de monuments sépulcraux 
de même nature dans d’autres églises de la capitale. Ce sont des écoinçons d’arc plus 
ou moins mutilés, dont le format et les motifs (en particulier les bustes d’anges) ont 
incité au rapprochement avec l’encadrement des deux tombeaux mentionnés ci-dessus 2 . 
On doit certainement y adjoindre un autre fragment, correspondant à la majeure partie 
d’un arc avec bustes d’apôtres retrouvé en 1928, lors de la fouille de l’église septentrionale 
du monastère de Constantin Lips (Fenari Isa Camii) 3 . Enfin, on peut vraisemblablement 
encore y associer deux arcs complets sculptés, pour l’un, des figures d’une Anastasis, 
pour l’autre, de celles de David, Salomon et Jean-Baptiste, sans provenance assurée, 
conservés au Musée byzantin d’Athènes 4 (fig. 2 a-b). 

C est justement au sujet de ces deux derniers arcs que l’on a jusqu’ici envisagé, de la 
façon la plus appuyée, d’éventuels liens avec l’Occident. Considérant qu’Athènes avait été 
au xiie siècle (et jusqu’en 1311 même) sous domination de seigneurs de souche franque, 


J • 0 . Hort, The Sculpture of the Kariye Camii, DOP 33,1979, p. 199-289, ici p. 248-263. 

2 - N. Firatli et al., La sculpture byzantine figurée au Musée archéologique d Istanbul \ Paris 1990, 
P* 1 37 -i 39 > n ,,s 272-274 et 276 pour les moins incomplets. 

3 . 7 ^/W.,p. 192-193, n ° 414. 

T A. Grabar, Sculptures byzantines du Moyen Âge , xf-xiV siècle, Paris 1976, p. 124-125 ; M. Skla 
vou-Mavroeidi, rhvn va rov BvÇavTivov Movgeiov AOqvcbv , Athènes 1999» n 264-265, P- 1 9 °' 1 9 1 * 

élanges Catherine Jolivet-Lévy (Travaux et mémoires 20 / 2 ), Paris 2016 . 
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Fig. 1 Tombeau de Michel Tornikès et de son épouse, Istanbul, Saint-Sauveur-in-Chora 
(photo : R. Ousterhout) 


Andréas Xyngopoulos a proposé de reconnaître là l’œuvre de sculpteurs originaires du 
nord du royaume de France, ayant collaboré avec des artistes d’Italie méridionale (et plus 
précisément de l’Apulie), pour des commanditaires appartenant quant à eux à l’aristocratie 
grecque 5 . Plus récemment toutefois, cette vision s’est vue sensiblement remise en cause 
par Nicolas Melvani : cela tant au sujet de la présence de sculpteurs issus du monde 
latin qu à celui du milieu au service duquel ils auraient pu être ; sans absolument rejeter 
1 hypothèse précédente, il soulignait donc au moins la nécessité de mener une investigation 
complémentaire afin de la corroborer 6 . 

En ce sens, nous souhaitons ici attirer l’attention sur certaines réalisations françaises 
non encore prises en compte dans ce contexte. Nous songeons en premier lieu à ce que 
1 on dénomme habituellement la porta pretiosa , qui constitue actuellement la petite entrée 


5 . A. Xyngopoulos, OpayKopoÇavxivd ytamià ev A 0 r|vcuç, ArchEph 1931, p. 88-91. 

6. N. Melvani, H y\\)nz\Kr\ cruiç ixa^oKpaxodpeveç kou (ppayKOKpaxodpeveç 7 T£pio%éç xqç Ava- 
xoÀ-ucriç Meaoyeiou mxà xov 130 kou 140 aicova, dans rhvnxiKxj kcci hQoÇoïiaj orrç Xanviicrj AvazoXr] 
13 oç-17oç aicovaç , éd. O. Gratziou, Héraklion 2007, P- 37-38. 
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a) Le Christ délivrant Adam, arc provenant d un tombeau (?) 

(photo : Athènes, Musée byzantin et chrétien n° 1106 ) 

h) Figures bibliques (David, Salomon, Jean-Baptiste), arc sculpté provenant d un tombeau (?) 
(photo : Athènes, Musée byzantin et chrétien n° 1107 ) 
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Fig. 3 ~ Portapretiosa , éléments du tombeau de l 'archevêque Henri de France (?), bras nord du transept, Reims, cathédrale 
(photo : Centre André Chastcl) 


latérale droite de la façade du bras nord du transept de la cathédrale de Reims (fig. 3 ). 
Au sein d’un ensemble qui s’apparente à un triple portail, on a de longue date relevé que cette 
composition contrastait - tant du point de vue de son organisation générale que de celui du 
style de ses sculptures - avec le portail du Jugement dernier et avec celui dit « des Saints », 
qui se situent immédiatement à sa gauche. Si ceux-ci, vraisemblablement attribuables aux 
années 1210-1215 » relèvent à l’évidence de la phase du gothique caractérisée par le traitement 
des drapés en plissements serrés ( Muldenfaltenstil ), les figures de la porta pretiosa procèdent 
encore indiscutablement de l’esthétique romane tardive et l’on s’accorde à ne pas les situer 


7 . Voir notamment A. Villes, La cathédrale Notre-Dame de Reims. Chronologie et campagnes de tra¬ 
vaux. Essai de bilan des recherches antérieures à 2000 et propositions nouvelles , Sens - Joué-lès-Tours 2009, 
p. 171-172. 
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Fig. 4 - Tombeau de Févêquc Hugues d’Amiens, Rouen, 
cathédrale (d’après McGee MüRGANSTERN, 
Liturgical and Honorific Implications, p. 83 , fig. 4 ) 

de Rouen 
gothique 


postérieurement aux années 1180 8 . 
Quant à leur destination originelle, 
Patrick Demouy a récemment considéré 
qu’il s’agissait déjà d’un portail dans la 
cathédrale précédente, remonté avec cette 
meme fonction dans celle reconstruite 
à partir du début du xm c siècle 9 . 
Dès 1904 toutefois, Louise Pillion avait 
proposé d’y reconnaître les éléments 
d un tombeau 10 . L’idée a été reprise par, 
en particulier, Willibald Sauerlànder et 
Renate Kroos, avec une argumentation 
plus développée 11 . On pourrait, selon 
eux, avoir affaire à la partie supérieure 
du tombeau de l’archevêque local Henri 
de France, mort en 1175 ; le style des 
sculptures s’accorderait en effet fort 
bien, comme on l’a rappelé ci-dessus, 
à une réalisation au cours des années 
immédiatement postérieures. De plus 
- et c’est là sans doute l’observation la 
plus décisive -, les mêmes auteurs ont 
renvoyé à deux autres cas où l’on était 
sans conteste en présence de monuments 
funéraires : l’un est le tombeau de l’évêque 
Hugues d’Amiens, initialement placé 


dans la crypte romane de sa cathédrale 
et réinstallé, peu après 1220, dans le déambulatoire de ledifice rebâti dans le style 
12 (fig- 4 ) ; l’autre, aujourd’hui détruit mais connu par un dessin des environs de 


8. Voir notamment H. Reinhardt, Az cathédrale de Reims, Paris 1963, p. 61-63 ; W. Sauerlànder 
et R. Kroos, Gotische Skulptur in Frankreich, 1140 - 1270 , Munich 1970, p. 98-99. 

9 . P. Demouy et al, Reims. La cathédrale, La Pierre-qui-Vire 2000, p. 217. 

10. L. Pillion, Le portail roman de la cathédrale de Reims, Gazette des Beaux-Arts 32,1904, p. 17 7 " 
1 99 > ici p. 177. 

11. Sauerlànder et Kroos, Gotische Skulptur (cité n. 8). 

12 . Ibid., avec une identification erronée du destinataire du tombeau, corrigée par A. McGee Mor- 
ganstern, Liturgical and Honorific Implications of the Placement of Gothic Wall Tombs, Hortus Aitium 

edievalium 10, 2004, P- 81-96, ici p. 81-83 et n - 7 P- 94 > d’où en dernier lieu J.-P. Caillet, Lieux et mises 
en scène de la sépulture épiscopale dans le royaume de France (xilT-xv* siècles), dans L évêque, l image et a 
mort. Identité et mémoire au Moyen Âge, éd. N. Bock, I. Foletti et M. Tomasi, Rome 2014, p. 103-122, ici p. 113* 
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Fig. 5 ~ Cénotaphe de l 'abbé Arnoul, Chartres, 

abbatiale Saint-Père, dessin de la collection 
Gaignières, vers U00 (d’après McGee 
MORGANSTERN, Liturgical and Honorific 
Implications, p. 83 , fig. 2 [source du document : 
Bodleian Library, University of Oxford, MS. 
Gougb Drawings-Gaignières, vol. 9 , fol. 48 ]) 


1700, était le cénotaphe (car le corps même 
du destinataire avait alors disparu) de l’abbé 
Arnoul à Saint-Père de Chartres, mis en place 
en 1250 13 (fig. 5). 

Dans les cas de Rouen et de Chartres, on 
a affaire à des monuments établis contre une 
paroi murale, le sarcophage (ou cénotaphe) se 
trouvant surmonté par une sorte de baldaquin 
se développant en façade suivant le tracé d’un 
arc en plein cintre 14 . Et l’on peut conjecturer 
que c’est également ainsi que se présentaient les 
éléments supérieurs de l’actuelle porta pretiosa 
de Reims, au-dessus d’un sarcophage désormais 
manquant. Du point de vue de cette typologie 
générale, la similitude avec les tombeaux de 
Saint-Sauveur-in-Chora que nous évoquions 
au début s’avère donc déjà assez frappante. 
Une deuxième analogie non moins manifeste 
à l’égard de ceux-ci se trouve impartie, dans le 
cas du monument de Reims du moins, par la 
présence des anges dans les écoinçons de l’arc. 
En troisième lieu - et ce sont alors vers les deux 
monuments du Musée byzantin d’Athènes 
qu’il faut se tourner -, un autre rapprochement 
est induit par le positionnement des figures 
suivant la courbe même de l’arc, aussi bien à 
Reims qu’à Rouen et à Chartres. 


Certes, on ne peut pas nier que de notables différences sont également constatables. 
Précisons aussitôt que nous ne prenons pas ici en compte les deux figures de religieux en 
pied de part et d autre du cénotaphe chartrain, qui ne constituent très vraisemblablement 
qu une adjonction non antérieure au XV e siècle 15 . Il faut en revanche ne pas négliger l’effigie 


13 . Dessin de la collection constituée par Roger de Gaignières. Voir J. Adhémar, Les tombeaux 
de la collection Gaignières. Dessins d’archéologie du XVII e siècle, 1.1, Gazette des Beaux-Arts 84, 1974, 
p. 1-192, ici n° 123, p. 31 (avec identification erronée du destinataire) ; en dernier lieu, M. Négri, La sépul¬ 
ture monumentale à Chartres du XIII e au xvf siècle , thèse de doctorat sous la direction de J.-P. Caillet, 
Université Paris Ouest Nanterre La Défense, 2005, ici 1.1, p. 50-51, 85, et t. 2, notice C2, p. 95-97. 

14 . On ne doit évidemment pas tenir compte, dans le cas du monument de Rouen, de l’arcature 
triple plaquée au-devant du tombeau lui-même lors du remontage de l’époque gothique. 

1 3 . Négri, La sépulture monumentale (cité n. 13), 1 . 1, p. 51. 
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gisante du défunt, attestée - et tout à fait normale, à l’époque - à Rouen et à Chartres 16 , mais 
absolument pas d’usage en milieu byzantin. Aussi, l’iconographie de l’arc, avec les théories 
d’anges acheminant l’âme vers le sein d’Abraham (ce dernier non représenté à Reims et à 
Rouen dans ce qui nous est parvenu, mais éventuellement restituable au-dessus de la clé par 
comparaison avec ce que l’on voit sur le dessin de Chartres), ne correspond ni aux figures 
bibliques - que montrent les deux monuments d’Athènes - ni à celle du Christ à l’apex des 
arcosolia de Saint-Sauveur-in-Chora. 

Quant à la face antérieure du sarcophage de Rouen, elle accueille une série de personnages 
assis sous arcades 17 , dont on n’a aucun équivalent sur les tombeaux byzantins ici en cause. 

Le problème de l’effigie d’une Vierge à l’Enfant sous l’arc, attestée à Reims ainsi 
que sur le dessin de Chartres, mérite certainement une réflexion spécifique. A priori 
en effet, il s’agit d’une autre différence entre monuments funéraires français et 
constantinopolitains (la conservation de l’arc seul ne permettant pas la comparaison, 
dans le cas des monuments du Musée byzantin d’Athènes). Mais l’opposition n’est 
sans doute pas si radicale, si l’on tient compte du fait qu’à Chartres, du moins, la 
figure en question pourrait bien ne pas avoir été sculptée, mais peinte sur le mur du 
fond: car ainsi que l’a relevé Myriam Négri, ce qui apparaît sur le dessin correspond 
vraisemblablement à la réfection tardive d’une peinture représentant le même sujet dans 
l’état initial du monument 18 . On se trouve donc ramené à un traitement bidimensionnel 
de l’iconographie de la paroi postérieure, en accord donc - techniquement parlant, 
du moins, - avec le parti des tombeaux de Saint-Sauveur-in-Chora. Mais on peut 
même parvenir à un rapprochement plus pertinent si l’on se tourne vers certains 
autres monuments funéraires français du milieu du XIII e siècle : à savoir, ceux de Jean 
et Blanche, fils et fille de Saint Louis, originellement à Royaumont ; seules les plaques, 
avec gisant (en émaillerie limousine) en sont aujourd’hui conservées à Saint-Denis, mais 
des dessins anciens permettent de visualiser l’ensemble de chacun des deux monuments, 
qui se présentaient comme des tombeaux à baldaquin avec, au mur du fond sous l’arc, 
une simple effigie en pied - manifestement peinte - du défunt (fig. 6 a-b) ; cela suivant 
une formule qu’Alain Erlande-Brandenburg a considéré comme sans doute relativement 
répandue à cette époque 19 . À cet égard, donc, l’analogie avec ce que montre le tombeau 
de Michel Tornikès - le défunt et son épouse également en pied, peints et mosaïqués 
sur le fond de la niche - s’avère extrêmement étroite. 


16. Et fort probablement restituable dans l’état originel du monument de Reims. 

17. Probablement le Christ accosté des apôtres, ainsi que l’a suggéré Anne McGee Morganstern, voir 
McGee Morganstern, Liturgical and Honorific Implications (cité n. 12), p. 82. 

18. Négri, La sépulture monumentale (cité n. 13), p. 51. 

19 . A. Erlande-Brandenburg, Le roi est mort. Étude sur les funérailles , les sépultures et les tom- 
eaux des rois de France jusqu \ 'à la fin du XIII e siècle , Genève - Paris 1975, ici p. 117, 119* 
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Fig. 6 a) Tombeau de Jean, fils de Saint Louis, Royaumont, église abbatiale, 

dessin antérieur à la Révolution française, BnF, collection Clairambault 632 
(d’après ERLANDE- BRANDENBURG, Le roi est mort, pl. XXVIII, 109) 

b) Tombeau de Blanche, fille de Saint Louis, Royaumont, église abbatiale, 
dessin antérieur à la Révolution française, BnF, collection Clairambault 632 
(d après ERLANDE- BRANDENBURG, Le roi est mort, pl. XXVIII, 110) 


Que conclure de ces diverses observations ? Il ne saurait d’abord nullement être question 
de minimiser les différences que nous avons eu lieu de relever. Mais observons que, bien 
plus que le parti general du monument, elles concernent le programme iconographique 
(image gisante du défunt incluse) qui s’y déploie. Cela peut sans doute s’expliquer par 
les traditions propres à chaque milieu et les orientations spécifiques qui en découlaient 
naturellement : il n est guère surprenant que les souhaits de grands dignitaires byzantins 
orthodoxes n’aient pas été exactement les mêmes que ceux de religieux ou de princes 
catholiques francs. Mais au-delà de ce premier constat de divergence partielle, le poids des 
similitudes reconnues ci-dessus nous semble très susceptible de laisser envisager un impact 
du schéma français bien attesté dès la première moitié du XIII e siècle sur la conception 
d œuvres byzantines que 1 on tend plutôt à attribuer — quand elles ne sont pas sûrement 
datées du début du xiv c siecle, comme à Saint-Sauveur-in Chora — aux décennies suivantes. 
Il ne s agit pas pour autant, comme le proposait Andréas Xyngopoulos pour Athènes, 
d y reconnaître 1 ouvrage de sculpteurs d origine occidentale. Mais la possible, voire probable, 
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présence d’artistes de cette sphère en Orient méditerranéen aux temps de la domination 
latine permet sans doute de supposer que des réalisations de cet ordre aient pu y voir le 
jour, à la demande des nouveaux maîtres de ces régions. Les aristocrates autochtones, et 
leurs propres sculpteurs et peintres, ont pu alors s’en inspirer dans une assez large mesure. 
Dans le panorama quelle a récemment brossé de la production picturale au XIII e siècle, 
Catherine Jolivet-Lévy a parfaitement mis en lumière ce qui avait pu déterminer la réelle 
imbrication des milieux occidentaux et grecs dans la commande et la mise en œuvre de divers 
programmes artistiques de la capitale 20 ; et l’on imagine aisément qu’il a dû en aller de même 
à Athènes - et ailleurs - où les Francs s’étaient imposés aux élites locales avant que celles-ci 
ne collaborent plus ou moins avec eux... Précisément, le cas des monuments dont nous avons 
ici traité pourrait-il constituer une autre pièce à verser à ce dossier. 


20. C. Jolivet-Lévy, La peinture à Constantinople au xm e siècle. Contacts et échanges avec 1 Oc¬ 
cident, dans Orient et Occident méditerranéens au xnf siècle. Les programmes picturaux , éd.J.-P. Caillet 
et F. Joubert, Paris 2012, p. 21-40, ici p. 23-28. 


































































































































LES PEINTRES À L’ŒUVRE À BAOUÎT 
TÉMOIGNAGES ÉPIGRAPHIQUES ET PICTURAUX 


Florence Calament et Héléna Rochard 


Le site monastique de Baouît est connu, depuis sa découverte au début du XX e siècle, 
pour la richesse de ses vestiges archéologiques, et en particulier pour ses peintures murales, 
qui ont contribué à sa renommée 1 . Les sources documentaires papyrologiques, qui font 
l’objet d’études approfondies et de publications importantes depuis une dizaine d’années, 
apportent de précieuses informations sur la vie du monastère, mais demeurent cependant 
muettes, dans l’état actuel de nos connaissances, sur les peintres qui y ont travaillé. Cet article 
tentera, grâce aux témoignages épigraphiques recueillis par les archéologues et à travers les 
peintures elles-mêmes, de dresser un portrait plus précis de ces hommes qui ont transmis 
par l’intermédiaire de leur travail pictural une image de leur communauté et une part de 
la spiritualité de la société égyptienne à l’époque byzantine et au début de l’époque arabe. 

Les spécialistes de la peinture copte se sont souvent interrogés sur le métier de peintre 
dans l’Égypte médiévale et sur l’identité de ces artistes. Leurs études ont apporté plusieurs 
éléments de réponse et permettent de faire le point sur le statut et l’origine des peintres ayant 
exercé dans les milieux monastiques après la conquête arabe 2 ; elles serviront de préambule 
à notre enquête détaillée sur les peintres des périodes précédentes à Baouît. 


1. Les vestiges du monastère de Baouît se situent en Moyenne-Égypte, à mi-chemin entre les villes 
d Al-Minyà et d’Asyüt, à environ 25 km au sud d’Hermopolis (aujourd’hui Al-Ashmünayn) ; voir princi¬ 
palement J. Clédat, Recherches sur le kôm de Baouît, CRAI 30,1902, p. 525-546 ; Id., Le monastère et la 
nécropole de Baouît , 1.1, fasc. 1 et 2 (MIFAO 12), Le Caire 1904 ; Id., Le monastère et la nécropole de Baouît, 
t. 2, fasc. 1 (MIFAO 39), Le Caire 1916 ; Id. , Le monastère et la nécropole de Baouît, t. 2, fasc. 2, notes mises 
en œuvre et éditées par D. Bénazeth et M.-H. Rutschowscaya (MIFAO 111), Le Caire 1999 ; C. Palanque, 
Rapport sur les recherches effectuées à Baouit en 1903, BIFAO 5,1906, p. 1-21 et pl. I-XVII ; J. Maspero, 
Rapport sur les fouilles entreprises à Bâouit, CRAI 57, 1913, p. 287-301; Id., Fouilles exécutées à Baouît, 
notes mises en ordre et éditées par É. Drioton, 2 vol. (MIFAO 59), Le Caire 1931-1943. 

2. Voir notamment les études de l’abbé Jules Leroy (J. Leroy, La peinture murale chez les Coptes. 1, 
Les peintures des couvents du désert d’Esna [MIFAO 94], Le Caire 1975, p. 34-35 ; Id., La peinture murale 
chez les Coptes. 2, Les peintures coptes des monastères du Ouadi Natroun [MIFAO 101], Le Caire 1982, 
P- m-117), de Pierre Laferrière (P. L aferrière, La Bible murale dans les sanctuaires coptes. Le Caire 2008, 

Mélanges Catherine Jolivet-Lévy (Travaux et mémoires 20/2), Paris 2016 . 
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Les signatures et les dédicaces recueillies dans les monastères égyptiens, de l’époque 
fatimide à l’époque mamelouke, fournissent des informations sur l’identité et sur l’origine 
des peintres. Encore faut-il comprendre ces signatures, non pas au sens moderne du terme, 
lui-même dérivé de la tradition hellénistique, mais comme des prières destinées à placer 
l’humble exécutant sous la protection divine * * 3 . Plusieurs inscriptions, datées entre les XII e et 
XIV e siècles, relevées dans les couvents d’Esna et du Wàdl al-Natrün, font état de l’existence 
de moines-peintres 4 5 . Le moine-peintre est en adéquation avec le modèle du peintre chrétien 
qui tire son savoir-faire (ou son art) de sa relation privilégiée avec le divin ■ et renforce par sa 
piété la dignité religieuse de l’image 6 . Il cumule généralement d’autres charges, comme celles 
de diacre 7 ou de prêtre 8 et, dans un cas tout à fait exceptionnel, accède à la charge patriarcale 9 * * . 


p. 85-86), de Marie-Hélène Rutschowscaya (M.-H. Rutschowscaya, La peinture copte, Paris 1992, 

p. 5, 23), de Paul van Moorsel (P. van Moorsel, La peinture murale chez les Coptes. 3, Les peintures du 
monastère de Saint-Antoine près de la mer Rouge [MIFAO 112], Le Caire 1995, p. 179-186) et de Gertrud 
van Loon (G. J. M. van Loon, The Gâte ofHeaven. WallPaintings with Old Testament Scenes in the Altar 
Room and the Hurus of Coptic Churches, Istanbul 1999, p. 194-195). 

3. À ce sujet, voir notamment C. Balmelle et J.-P. Darmon, L’artisan-mosaïste dans l’Antiquité 
tardive. Réflexions à partir des signatures, dans Artistes, artisans et production artistique au Moyen Age. 
Les hommes , éd. X. Barrai I Altet, Paris 1986,1.1, p. 235-253, ici p. 247-248. 

4. Pour Esna, voir R.-G. Coquin, Les inscriptions pariétales des monastères d’Esna: Dayr al- 
Suhada - Dayr al-Fahürî, BIFAO 75, 1975, p. 241-284, respectivement inscr. G, I et P - inscr. F, P ; voir 
aussi A. Delattre et N. Vanthieghem, Une inscription disparue du Dayr al-Fahürî, BIFAO 114, 2015, 
p. 149-154; pour le Wàdï al-Natrün, voir van Loon, The Gâte of Heaven (cité n. 2), p. 38, 58 ; Leroy, 
Les peintures coptes des monastères du Ouadi Natroun (cité n. 2), p. 112. 

5. L’amplification que connaît, à cette époque, la légende des portraits peints par l’évangéliste Luc 
témoigne du développement de cet idéal du peintre, qui justifie par là même l’authenticité des images 
saintes et leur efficacité ; pour les premières attestations du mythe, voir Théodore le Lecteur, Histoire ecclé¬ 
siastique\ PG 85, col. 165, et André de Crète, Desacrarum imaginum veneratione, PG 97, col. 1301-1304. 

6. M. Bacci, Artisti eretici ed eterodossi a Bisanzio, dans L’artista a Bisanzio e nel mondo cristiano- 
orientale , éd. Id., Pise 2007, p. 177-209, ici p. 178. 

7 . Pour des peintres-diacres, voir Coquin, Les inscriptions pariétales (cité n. 4), p. 266-268, ins¬ 
cr. F (église du Dayr al-Fahürî, mémorandum du peintre, 1148/49); K. Urbaniak-Walczak, Drei 
Inschriften aus der Kirche des Erzengels Gabriel in Deir An-Naqlun im Faijum, Bulletin de la société 
d’archéologie copte 32,1993, p. 161-169, ici p. 161-162 (Dayr al-Naqlün, mémorandum du peintre et diacre 
Jean d’Héracléopolis Magna, 1022-1032). 

8. Un dénommé Théodore, moine et prêtre de la ville d’Erment, a laissé sa trace dans plusieurs 
inscriptions du Dayr al-Suhada et notamment dans l’inscription de dédicace de la nouvelle église, voir 
Coquin, Les inscriptions pariétales (cité n. 4), p. 246-251, inscr. G (église du Dayr al-Suhada inscription 
de dédicace, xn c siècle) ; Leroy, Les peintures des couvents du désert d’Esna (cité n. 2), p. 13. 

9 . Le soixante-neuvième patriarche de l’Église copte, Macaire II (1102-1128), moine et prêtre origi¬ 

naire du monastère Saint-Macaire, est également connu, selon l’ Histoire des patriarches , sous le nom de 

Macaire le peintre, voir à ce sujet History oj the Patriarchs of the Egyptian Church. 3.1, Macarius II -John l 

(AD. 1102 - 1167 ), trad. A. Khater et O. H. E. Burmester, Le Caire 1968, p. 2-4 ; voir aussi Leroy, Les pein¬ 

tures coptes des monastères du Ouadi Natroun (cité n. 2), p. 112-113. Gertrud van Loon signale que les sources 

historiques de l’Église copte ne précisent pas s’il était peintre de monuments, d’icônes ou de miniatures: 

van Loon, The Gâte of Heaven (cité n. 2), p. 195, n. 884. 
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Les provenances variées de ces moines-peintres - qui viennent aussi bien du monastère même, 
d’une ville voisine que d’un monastère un peu plus lointain 1 " - indiquent qu’il s’agissait 
de personnes itinérantes. Un certain Mercure, peintre au monastère Blanc près de Sohag, 
a par exemple laissé son nom dans plusieurs couvents de Haute-Égypte sur des peintures 
exécutées entre 1301 et 1318'L Le décor de l’abside principale du couvent Blanc, d’après 
l’inscription copte qui l’accompagne 12 , a quant à lui été réalisé en 1124 par un peintre du nom 
de Théodore, habitant le village égyptien de Terbe 13 . L’inscription arménienne qui lui fait 
pendant précise que Théodore est originaire d’un village d’Arménie 14 . Il est probable qu’il est 
arrivé dans la région comme captif- ou avec la suite du catholicos Grégoire II le Martyrophile 
(1065-1105), lors de son voyage en Égypte dans la seconde moitié du XI e siècle. L’arrivée 
au pouvoir de Badr al-Gamâlï (1075-1094), vizir arménien du calife fatimide al-Mustansir 
(1036-1094), inaugure une période faste pour la communauté arménienne d’Égypte 15 . 
Les églises et les couvents de rite arménien, qui se multiplient aux xi e -xn c siècles, ont favorisé 
l’emploi d’artistes arméniens 16 . L’inscription de l’abside du couvent Blanc nous apprend, 


10. Respectivement Coquin, Les inscriptions pariétales (cité n.4), p. 266-268, inscr. F (église du 
Dayr al-Fahürî, mémorandum 1148/49) ; p. 246-251, 252, 256, inscr. G, I et P (Nouvelle église du Dayr 
al-Suhada) ; p. 277-279, inscr. P (église du Dayr al-Fahürî, mémorandum, 1315/16). 

11. Le peintre est mentionné au monastère Saint-Siméon d’Aswân, aux monastères Blanc et Rouge 
de Sohag (W. E. Crum, Inscriptions from Shenoute’s Monastery , Journal for Tljeological Studies 5,1904, 
p. 553-569, ici p. 554), ainsi qu’au Dayr al-Fahürî à Esna (Coquin, Les inscriptions pariétales [cité n. 4], 
p. 277-279, inscr. P). D’après René-Georges Coquin, il est vraisemblable qu’il s’agit du même peintre. 

12. Pour la traduction de l’inscription copte, voir Crum, Inscriptions from Shenoute’s Monastery 
(cité n. 11), p. 556-557. 

13 . Abü Sàlih situe le village de Tarfa dans la région d’Oxyrhynque. Au sujet de T6p&e / Tarfa, voir 
S. Timm, Dos christlich-koptische Àgypten in arahischer Zeit : eine Sammlung christlicher Stàtten in Agyp- 
ten in arahischer Zeit, unter Ausschluss von Alexandrin, Kairo, des Apa-Mena-Klosters (Dêr Ahü Mina), 
des Skêtis (Wâdi n-Natrün) und der Sinai-Region. 6, T-Z (Beihefte zum Tübinger Atlas des Vorderen 
Orients. Reihe B, 41/6), Wiesbaden 1992, p. 2532-2533. 

14 . Pour la traduction des inscriptions arméniennes du couvent Blanc, voir récemment C. Mutafian 
et A. Ouzounian, Le Monastère Blanc en Égypte et ses inscriptions arméniennes, Journal oj Armenian 
Studies 2-3, 2013, p. 106-116, ici p. 111-113. L’hypothèse d’Ugo Monneret de Villard suggérant 1 exis¬ 
tence de deux peintres homonymes (U. Monneret de Villard, Les couvents près de Sohag 
[Deyr el-Ahiad et Deyr el-Ahmar], Milan 1925, p. 132), qui avait déjà été remise en question par Colin 
Christopher Walters et Hjalmar Torp (C. C. Walters, Monastic Archaeology in Egypt, Warminster 1974» 
P* 3 1Q ; H. Torp, La date de la fondation du monastère d’Apa Apollô de Baouît et de son abandon, 
Mélanges darchéologie et d’histoire 77/1, 1965, p. 153-177, ici p. 175), est aujourd’hui définitivement 
réfutée. À noter que Jean Clédat, le découvreur du site de Baouît, avait déjà formulé cette hypothèse : 
Clédat, Le monastère et la nécropole de Baouît, t. 2.2 (cité n. 1), p. 362; C. Meurice, Jean Clédat en 
Egypte et en Nuhie ( 1900 - 1914 ) (IFAO Bibliothèque d’étude 158), Le Caire 2014, p. 77- 

15 . A. Kapoïan-Kouymjian, L’Égypte vue par des Arméniens : xT-xviT siècles, Paris 1988, p. 3. 

1 C Voir notamment The Churches andMonasteries ofEgypt and Some Neighhouring Countries, Attrihute 
toAbu Sâlih, the Armenian, éd. B. T. A. Evetts, Oxford 1895. Il est à noter que le couvent Blanc jouissait à cette 
poque d une faveur particulière. Angèle Kapoïan-Kouymjian rappelle que le vizir arménien Bahram s y ictiia 
a près sa chute du pouvoir en 1137: Kapoïan-Kouymjian, L’Égypte vue par des Arméniens (cité n. 15), p. U- 
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en outre, que Théodore est non seulement peintre, mais également scribe, et que son père 
est tailleur de pierre. Il s’agit donc d’un artiste lettré - sans doute l’auteur des inscriptions 
arméniennes - issu d’une famille d’artisans. Certains auteurs ont identifié ce peintre avec 
celui de l’église de l’archange Michel, dite « nord », du monastère de Baouît 17 . Toutefois, 
l’archéologie a démontré qu’il est impossible que Théodore y ait exercé, dans la mesure 
où les peintures dateraient, d’après les données fournies par les investigations récentes, 
des VIII e ou IX e siècles 18 . La présence de peintres arméniens en Égypte est encore attestée 
au XIII e siècle au monastère Saint-Antoine, où figure dans l’abside de la petite chapelle 
sud-ouest l’abréviation arménienne du tris agi o n v) . Les lettres, tracées sous la bande qui 
délimite la peinture de l’abside dans sa partie basse, ont dû être placées à cet endroit par le 
peintre, vraisemblablement un Arménien, afin de se souvenir des textes coptes qu’il devait 
reproduire 20 . Dans le Wàdï al-Natrün, différents peintres ont travaillé dans les églises et 
les chapelles des monastères, bien qu’un seul nom nous soit parvenu, celui d’un moine 
dénommé Jean 21 . La cohérence des programmes iconographiques, dans lesquels on observe 
des variations de style, suggère l’intervention de plusieurs mains ayant exercé en équipe à 
des dates différentes 22 . Peut-on supposer alors l’existence d’ateliers ? Dans l’ancienne église 
du monastère Saint-Antoine, le peintre Théodore, qui a signé la peinture de la Vierge à 
l’Enfant et celle du sacrifice d’Abraham, se dit fils de Gabriel, l’évêque 23 de la ville d’Atfïh 
(moxic GTne2), et se désigne dans la seconde comme apprenti (cBoyi) 24 . Ce qualificatif 


17 . Torp, La date de la fondation (cité n. 14), p. 175-176 ; L.-A. Hunt, Byzantium, Eastern Christen- 
dom and Islam. Art at the Crossroads oj the MédiévalMediterranean, Londres 1998, p. 215. 

18 . D. Bénazeth et al., L église de l'archange Michel dans le monastère copte de Baouît, Le Caire 
(à paraître). Colin Christopher Walters et Paul van Moorsel avaient déjà émis des réserves sur cette iden¬ 
tification : Walters, Monastic Archaeology (cité n. 14), p. 288-289 ; VAN Moorsel, Les peintures du 
monastère de Saint-Antoine (cité n. 2), p. 177. 

19 . La datation est fondée sur des critères paléographiques, voir R.-G. Coquin et P. Laferrière, 
Les inscriptions pariétales de l’ancienne église du monastère de Saint-Antoine, dans le désert oriental, 
BIFAO 78,1978, p. 267-321, ici p. 296, n° 36, p. 317. 

20. Ibid., p. 296. Les auteurs précisent que les inscriptions arméniennes sont de la même teinte que la 
bordure de la peinture - elles seraient donc non seulement contemporaines, mais réalisées par l’auteur de 
la peinture -, rejetant ainsi la possibilité d zgraffiti inscrits par un visiteur. 

21. Voir H. G. Evelyn-White et W. Hauser, TheMonasteries of the Wâdi'n Natrûn. 3, The Archi- 
tcLture and Archaeology, New àork 1933 » P- 10 4> fg- 9 '•> v °ir aussi Leroy, Les peintures coptes des monas¬ 
tères du Ouadi Natroun (cité n. 2), p. 111-112; van Loon, The Gâte ofHeaven (cité n. 2), p. 38, 58, 194; 
Laferrière, La Bible murale (cité n. 2), p. 47. 

22. van Loon, The Gâte ojHeaven (cité n. 2), p. 195. 

23 . Cet évêque est vraisemblablement celui cité dans l’ Histoire des Patriarches, à la date 4 Amshïr 932 
A.M. (30 janvier 1216), voir History of Patriarchs (cité n. 9), 4.1, fol. 289^ p. 8. 

24 . Coquin et Laferrière, Les inscriptions pariétales (cité n. 19), n° 14, p. 279-280, n° 69, p. 315 ; 
van Moorsel, Les peintures du monastère de Saint-Antoine (cité n. 2), p. 179-186. Ce qualificatif vient 
cependant contredire l’hypothèse émise par Gertrud van Loon, selon laquelle le peintre Théodore aurait 
ete à la tête d’une équipe de peintres : van Loon, Tlje Gâte ofHeaven (cité n. 2), p. 195. Pour une autre 
attestation de peintre apprenti, voir Urbaniak-Walczak, Drei Inschriften (cité n. 7), p. 162. 
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sous-entend une organisation du métier en différents grades, associés vraisemblablement au 
degré des compétences acquises puis transmises de maître à apprenti. Toutefois, l’emploi du 
terme atelier demeure délicat dans la mesure où nous ne possédons que des connaissances 
imprécises sur l’organisation et le rayon d’action des peintres. Au vu de ces témoignages, 
on constate que les peintres des grands ensembles monastiques égyptiens de l’époque 
médiévale sont généralement des moines ou des ecclésiastiques vivant dans le monastère ou 
dans ses environs et, dans quelques cas, des peintres laïcs 25 et lettrés 26 parfois venus de loin 27 . 

Qu’en est-il à l’époque protobyzantine ? À quand remonte l’émergence de ces nouveaux 
acteurs ? Contrairement aux époques antérieures 28 , l’Antiquité tardive est une période où les 
noms des artisans sont de plus en plus fréquents dans les inscriptions. Ce phénomène a été mis 
en relation avec les conséquences du travail libre sur les structures sociales et la respectabilité 
que l’artisan acquiert dans la société d’alors 29 . L’adoption du christianisme dans l’Empire 
romain engendre de grands bouleversements dans les usages rituels et funéraires. La période 
byzantine en Égypte (395-639) est profondément marquée par l’essor du monachisme avec 
la création de nombreuses fondations dont l’expansion s’est poursuivie dans les premiers 
siècles suivant la conquête arabe. Situé à la charnière entre ces deux époques, le corpus 
pictural et épigraphique du monastère Apa Apollô de Baouît apporte un éclairage unique 
sur les peintres qui y ont travaillé (voir le tableau récapitulatif) et apparaît d’autant plus 
précieux que les témoignages de cette période sont rares autour du bassin méditerranéen 30 . 


25 . Il faudrait également mentionner le peintre Abü’l Lath ibn al-Aqmas, appelé Ibn al-Hawfï, 
qui a exécuté en 1177 I e décor de l’abside de l’église à al-Basàtïn, au sud du Vieux-Caire: A. J. Butler, 
Tlje Ancient Coptic Churches oj Egypt, Oxford 1884, t. 2, p. 85 ; The Churches and Monasteries ofEgypt 
(cité n. 16), p. 9-10. La réfection de ï abside est intervenue après la prise de possession par les coptes d’une 
ancienne église arménienne ; ce peintre aurait été recommandé par Abü Sa’id ibn az-Zayyat. 

26. M. Panayotidi, Le peintre en tant que scribe des inscriptions d’un monument et la question du 
niveau de sa connaissance grammaticale et orthographique, dans L'artista a Bisanzio (cité n. 6), p. 71-116. 
L auteure s est intéressée aux peintres, scribes des inscriptions, à Byzance en étudiant leurs capacités gram¬ 
maticales et leurs compétences orthographiques. L’étude statistique a révélé un niveau de connaissances 
assez important du peintre que Panayotidi met en relation avec la floraison culturelle au xiT siècle. 

27. D Arménie et de Syrie principalement ; à ce sujet, voir notamment Walters, Monastic Archae¬ 
ology (cité n. 14), p. 161-162. 

28 . Sur les peintres dans l’Égypte ancienne, voir récemment D. Laboury, L’artiste égyptien, 
ce grand méconnu de l’égyptologie, dans L'art du contour. Le dessin dans l'Égypte ancienne, cat. exp., 
e d. G. Andreu-Lanoë, Paris 2013, p. 28-35. 

29 . Balmelle et Darmon, L’artisan-mosaïste dans l’Antiquité tardive (cité n. 3), p. 238. 

30 . A titre d exemple, deux signatures seulement sont conservées au monastère Saint-Jérémie de 
aqqara: J. E. Quibell, Excavations at Saqqara ( 1907 - 1908 ), Le Caire 1909, p. 55, n° 92, pl. L, 3 ; Id., 
xcavations at Saqqara (1908 - 9 , 1909 - 10 ). Tlje Monastery of Apa Jeremias, Le Caire 1912, p. 99» n 3 * 9 - 

on considéré 1 ensemble du dossier épigraphique actuellement révélé à Baouît, seules dix-huit ins¬ 
criptions sont précisément datées: elles couvrent une fourchette chronologique allant du début du vu 
? a fin du x c siècle, voir P. Calament, L’apport des nouvelles découvertes épigraphiques à Baouît 
2006-2012), dans Proceedings of the Tenth International Congress of Coptic Studies in Roma, éd. P. Buzi, 
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Fig. 1 - Inscription, paroi nord, Baouît, chapelle III 

(photo : Collection chrétienne et byzantine EPHE - Photothèque Gabriel Millet C 2064) 


Ces mentions, toutes rédigées en copte, ont été relevées dans des édifices 31 ayant bénéficié 
d’un ambitieux programme décoratif. La plupart d’entre elles donnent uniquement le nom 
du peintre 32 , parfois celui de ses collaborateurs, éventuellement une formule d’humilité 
(n os 5, 7 et 8) et sont en général accompagnées d’une prière. On les trouve le plus souvent sur 
une bande horizontale de couleur (n° 8 ; fig. 1 ), au centre d’une paroi ou près d’un passage 33 


A. Camplani et F. Contardi (Orientalia Lovaniensia Analecta 247), Louvain-la-Neuve 2016, p. 659- 
668, et F. Calament, Un rare témoin épigraphique de la dernière occupation perse en Egypte, dans 
Proceedings of the Eleventh International Congress of Coptic Studies in Claremont , éd. H. N. Takla 
(Orientalia Lovaniensia Analecta), Louvain-la-Neuve (à paraître). 

31 . Nous conserverons ici les dénominations anciennes des archéologues (chapelles et salles) pour 
des raisons d’ordre pratique. 

32 . Les noms des peintres, tous masculins, sont extrêmement courants en Egypte à cette époque et 
fournissent peu d’informations. 

33 . Cet emplacement qui assurait une visibilité certaine est celui choisi, entre autres exemples, par le 
sculpteur Joseph qui a gravé sa signature près de la porte de l’église sud (musée du Louvre, département des 
Antiquités égyptiennes, inv. E 17001) ; voir P. DU BoURGUET, La signature sur son œuvre d’un sculpteur 
copte du VI e siècle, dans Hommages à la mémoire de Serge Sauneron, Le Caire 1979, t. 2, p. 115-120, pl. IX. 
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Fig. 2 - Inscription, paroi ouest, Baouît, chapelle LIX 

(photo : Collection chrétienne et byzantine EPHE - Photothèque Gabriel Millet C 2284) 


(n os 5,7 et 18), ou encore à proximité d’un saint personnage 34 , de la triade fondatrice du monastère 
(Apollô, Phib et Anoup) ou d’un archange (n os 9 ,6 ,1 et il; fig .2 et 5 ). L’emplacement choisi 
nest à l’évidence pas arbitraire mais au contraire signifiant: le peintre veille dans certains cas 
à ce que sa prière soit bien visible afin d’être lue 35 , tandis que, dans d’autres, il tient à s’assurer 


34 . Dans la chapelle LIX, Jean Clédat précise que l’inscription est rédigée dans une « pancarte rec¬ 
tangulaire », non visible sur la photographie (fig. 2) : Clédat, Le monastère et la nécropole de Baouît , 
t- 2.2 (cité n. 1), p. 177. Il s’agit plutôt de l’espace délimité par le bas des tuniques des figures des saints. 

35 . Il est souvent difficile à Baouît d’évaluer la visibilité des inscriptions et leur réception. Il faudrait pour 
cela pouvoir prendre en considération leur situation dans l’édifice, les conditions d’éclairage ainsi que le de¬ 
gré d alphabétisation des récepteurs; à ce sujet, voir par exemple C. Jolivet-Lévy, Archéologie religieuse 

u monde byzantin et arts chrétiens d’Orient, dans Annuaire de l'École pratique des hautes études (EPHE), 
ection des sciences religieuses 119, 2010-2011, Paris 2012, p. 181-189, ici p. 181. D’après nos estimations, certaines 
inscriptions étaient placées à hauteur des yeux (à environ 1, 50 m) et donc parfaitement visibles, tandis que 
ce es situées a un niveau très élevé étaient généralement tracées en gros caractères (la hauteur des lettres pou¬ 
vant atteindre jusqu’à 10 cm environ). Ces éléments semblent indiquer qu’elles étaient destinées à être vues, 
et vraisemblablement lues. Sur le haut degré d’alphabétisation des moines de Baouît, voir A. Delattre, 
apyrus coptes et grecs du monastère d’apa Apollô de Baouît conservés aux Musées royaux dArt et d Histoire de 
ruxelles (Mémoire de la Classe des lettres. Académie Royale de Belgique 43), Bruxelles 2007, p. 135 > n - 10 >* 
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symboliquement la protection d un saint en plaçant son nom à ses côtés. Bien que le monastère 
ait livré plusieurs représentations d’artisans, aucun « portrait » de peintre n’a pour l’heure été 
découvert, hormis peut-être une « tête » insérée dans la frise courant sur les murs d’une chapelle, 
dont les peintures remonteraient à la seconde moitié du VI e siècle (ou à la première moitié 
du VII e siècle), et qui constituerait un unicum (n° 18) 36 . Nous possédons en revanche l’image 
d’un plâtrier 37 nommé Philothée 38 (n° 14 ; fig. 3 ) : en pied et nimbé, il tient contre sa poitrine et 
de sa main droite une taloche rectangulaire à poignée 39 , attribut et instrument caractéristique 
de son métier 40 . Ici le visage du moine ne relève pas du portrait stéréotypé généralement 
rencontré parmi les saints personnages figurés à Baouît, mais il présente au contraire des traits 
individualisés 41 . 

L’analyse de notre corpus permettra d’identifier l’origine de quelques-uns de ces peintres, 
d’examiner leur statut et leur niveau d’instruction, et d’évaluer enfin l’organisation générale 
du travail et leur rôle éventuel dans la conception des programmes iconographiques. 

Si, à l’époque médiévale, la présence de peintres étrangers est bien attestée dans les 
milieux monastiques, elle n’est pas du tout documentée à Baouît, bien que le monastère 
ait accueilli des moines venus d’autres contrées 42 . L’origine des peintres est rarement 
précisée, à deux exceptions près: l’un est originaire de la localité d’Ièntf 43 dans la région 


36 . Clédat, Le monastère et la nécropole de Baouît, 1.1.2 (cité n. 1), p. 64. Malheureusement, aucune 
photographie ne permet de compléter la description de l’archéologue et de vérifier la légende. 

37 . Il faut rétablir la traduction «le plâtrier» et ne pas retenir l’interprétation d’Henri-Charles 
Puech qui proposait de lire « l’athlète » : H.-C. Puech, Le cerf et le serpent. Note sur le symbolisme 
de la mosaïque découverte au baptistère de l’Henchir Messaouada, CahArch 4,1949, p. 17-60, ici p. 57. 

38 . Peut-être est-il possible de l’identifier avec celui de l’église de l’archange Michel (n° 13) ? 

39 . L utilisation d un tel outil est effectivement attestée à Baouît d’après l’examen des enduits et 
des badigeons réalisé par Christophe Guilbaud, restaurateur de la mission Louvre-IFAO. Des traces de 


taloche ont également été observées aux Kellia: M. Rassart-Debergh, Peintures coptes. Premières 
constatations, dans Pictores per Provincias, 3 e Colloque international sur la peinture murale romaine 
(Cahiers d archéologie romande de la Bibliothèque historique vaudoise 43), Lausanne 1987, p. 93-101. 

40 . Les moines artisans portent rarement un instrument relatif à leur métier : pour un autre exemple, 
voir le monastère Saint-Jeremie de Saqqara, ou le moine Ména, tailleur de pierre, est représenté avec un 
marteau : Quibell, Excavations at Saqqara ( 1907 - 1908 ) (cité n. 30), p. 58, n° 106, pl. XI, 3. 

41 . On remarque le même souci d’individualisation chez le moine représenté à droite en pen¬ 
dant, apa Georges de Tanemooue. Sur ce toponyme, attesté à plusieurs reprises à Baouît, voir Clédat, 
Le monastère et la nécropole de Baouît, 1.1.1 (cité n. 1), p. 121, n os VIII et IX; Maspero, Fouilles exécu¬ 
tées a Baouît (cité n. 1), p. 49, n° 2 ; voir aussi M. Drew-Bear, Le Nome Hermopolite: toponymes et sites 
(American Studies in Papyrology 21), Missoula 1979, p. 264-265. 

42 . Principalement des moines syriens et éthiopiens. 

43 . Pour ce toponyme, non localisé et qui peut s’écrire aussi eiHNTH ou intm, voir Timm, Das christ- 
lich-koptischeÀgypten m arabischer Zeit (cité n. 13). 2 , D-F, Wiesbaden 1984, p. 901-902, et Drew-Bear, 
Le Nome Hermopolite (cité n. 41), p. 95. 
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Fig. 3 ~ Le plâtrier Philothée, paroi sud, Baouît, chapelle XVII 

(photo : Collection chrétienne et byzantine EPHE -Photothèque Gabriel Millet C 2099) 


d Al-Ashmünayn (n° 6) tandis qu’un autre provient « du lieu d’apa Jérémie » (n° 5). Dans ce 
dernier cas, il s agit vraisemblablement d’un monastère placé sous le même vocable que celui 
de Saqqara, mais situé au sud dAntinoé, presque en face de Baouît quoique non localisé à 
ce jour 44 . La provenance du peintre David constitue une nouvelle attestation des relations 
étroites qu entretenaient les établissements monastiques d’Apa Apollô et d’Apa Jérémie, 
qu il s agisse des maisons-mères ou de leurs filiales. Ceci indique par ailleurs que son activité 
de peintre ne s est pas limitée à son monastère, mais qu’elle s’est étendue aux environs. 
Ces deux inscriptions témoignent de l’existence de peintres itinérants exerçant dans un rayon 


44 . Ibid., p. 133. Un autre personnage à Baouît en provient presque certainement: « Pshoi de Jérémie », 
cite a trois reprises : J. Strzygowski, Koptische Kunst : n 05 7001-7394 et 8742-9200 (Catalogue général 
es antiquités égyptiennes du Caire), Vienne 1904, p. 120 ; Maspero, Fouilles exécutées à Baouît (cité n. 1), 
P 12 9 130, n 448, p. 132, n" 452. Ce topos « de Siout » ou « du Sud » est également mentionné plus ou 
moins explicitement dans des inscriptions à Saint-Jérémie de Saqqara : Quibell, Excavations at Saqqara 
7 7 908 ) (cité n. 30), p. 55, n° 93, p. 56, n° 98, p. 58, n° 104, p. 70, n° 149, et p. 72, n° 157 ; Id., Excavations 
aqqara ( 1908 - 9 , 1909 - 10 ) (cité n. 30), p. 111, n° 350. Voir aussi Delattre, Papyrus (cité n. 35), p. 109. 
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d action limite, en accord avec ce c]ue 1 on observe dans 1 Antiquité tardive, où la mobilité 
des artisans s’opère déjà dans un cadre essentiellement régional 45 . Ainsi, les peintures de 
l’église de Karm al-Ahbarïya, datant au plus tard du VI e siècle et située dans le voisinage du 

centre de pèlerinage d’Abou Mina, ont, par exemple, été réalisées par un atelier de peintres 
alexandrins 46 . 

Ces témoignages fournissent également des informations quant au statut des peintres : 
le premier semble être un laïc (n° 6), à l’inverse du second qui s’avère plutôt être un moine 
(n° 5)- H est en effet probable que le monastère ait employé des peintres laïcs 47 ; l’absence 
de titre monastique dans plusieurs inscriptions pourrait aller dans ce sens. L’expression 
« j’ai été jugé digne de peindre » utilisée par le peintre Jean (n° 2), qui n’était sans doute pas 
moine, traduit toutefois l’idée de piété requise de la part de l’exécutant. En Terre sainte à 
la même époque, la décoration des monastères était souvent assurée par des artistes venus 
de l’extérieur ; une partie d’entre eux étaient cependant des moines 48 . D’autres inscriptions 
à Baouît témoignent de la présence de moines-peintres au sein du monastère : une prière 
mentionne par exemple un « frère Élie, le peintre » (n° 3). L’utilisation du terme n^coN, 
littéralement « mon frère », est caractéristique ici pour désigner un frère au sens monastique : 
il s’agit donc d’un moine rattaché au monastère d’Apa Apollô. La même remarque vaut pour 
les plâtriers Philothée et Chenouté (n os 13 et 14). En outre, deux inscriptions mentionnent 
des peintres portant le titre dapa }) : Isaac dans un cryptogramme et Hôr aux côtés de son 
frere (n 16 et 7)* Enfin, le texte d une epitaphe, relevée dans l’église de l’archange Michel, 
cite le nom d’un peintre, Élie, qui était aussi diacre (n° 4). 

À la question du moine-peintre s’ajoute celle de la professionnalisation du métier. Que 
les peintures de Baouît aient ete réalisées par des peintres qualifiés ne fait pas véritablement 
de doute, et ce en dépit de considérations trop souvent empreintes d’appréciations 
esthétiques, et même si les différences de facture révèlent des artistes au talent variable. 
Plusieurs auteurs ont souligné la qualité des peintures et leur cohérence iconographique 50 , qui 
caractérisent ceux que Jules Leroy appelle les « artistes ou artisans maîtres de leur métier » 51 . 


45 . Balmelle et Darmon, L’artisan-mosaïste (cité n. 3), p. 239. 

46 . J. Witte-Orr, kirche und Wdndmdlereien dm Kdrm dl-Ahbdrïyd ( JAC Erganzunasband 36) 

Münster 2010, p. 115. " 

47 . Delattre, Pdpyrus (cité n. 35), p. 92. 

48 . V. Tzaferis, Early Monks and Monasteries in the Holyland, DChAE 15.4,1989-1990, p. 43-66, 
ici p. 51. 

49 . Sur l’emploi des titres abba, apa, voir T. Derda et E. Wipszycka, L’emploi des titres abba, apa 
et papas dans 1 Égypte byzantine, Journdl ofjuristic Pdpyrology 24,1994, P- 23-56. 

50 Par exemple, E. Bolman, Depicting the Kingdom of Heaven, dans Eeypt in the Byzdntine 
\orld, 300-700 , éd. R. S. Bagnall, Cambridge 2007, p. 408-433, ici p. 410. 

51 . Leroy, Les peintures des couvents du désert d’Esnd (cité n. 2), p. xv. 
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En effet, le degré de technicité observé dans nombre de peintures - dans E utilisation des 
demi-teintes et des ombres, dans l’emploi d’une technique mixte, créant des jeux de contrastes 
entre les couleurs mates et brillantes, dans le mélange des couleurs, etc. - exige un haut niveau 
de maîtrise et un savoir-faire spécifique. Un compte du monastère indique par ailleurs que 
certains moines recevaient un salaire; le statut monacal n’est donc pas incompatible avec 
l’exercice d’une activité salariée" 2 . Les sources papyrologiques et épigraphiques mettent en 
évidence le nombre et la diversité des métiers exercés à Baouît par les moines, parmi lesquels 
les artisans se trouvent en bonne place" 3 . L’ampleur du monastère justifiait le développement 
d’activités artisanales qui permettaient à la fois de répondre aux besoins de la communauté 
et de s’assurer une certaine indépendance. Cependant, tous les monastères égyptiens ne 
comptaient pas parmi leurs moines des artisans compétents pour telle ou telle activité et, 
dans ce cas, ils faisaient appel à des laïcs. 

Est-il possible à présent d’en savoir davantage sur leur niveau d’instruction ? En d’autres 
termes, les peintres qui ont travaillé à Baouît étaient-ils tous capables de lire et d’écrire ? Cette 
question n’est évidemment pas simple à traiter : on tentera pour ce faire de déterminer si les 
peintres chargés de l’exécution des peintures avaient également la responsabilité de réaliser les 
inscriptions intégrées au décor, tout en gardant à l’esprit que s’ils n’en avaient pas la charge, 
cela n’implique pas nécessairement qu’ils n’en avaient pas la capacité. 

Dans une salle peinte récemment mise au jour s4 , deux signatures ont été relevées sous 
la scène du Voyage à Bethléem (n° 15 ; fig. 4 ) : celle du plâtrier et celle du scribe qui a réalisé 
les inscriptions. Sur la paroi opposée, l’artisan chargé d’inscrire le texte des phylactères des 
prophètes, un dénommé Jacob, a selon toute vraisemblance laissé son nom sur un graffîto 55 . 
Nous sommes ici en présence d’une répartition plurielle dans l’organisation du travail, 
où peintres/plâtriers et scribes, chacun dans sa spécialité, apportent leur contribution à 
1 ensemble. Des indices formels rendent aussi la marque d’une double intervention évidente 


52 . Delattre, Pdpyrus (cité n. 35), p. 100-101, 227-230. 

53 . Sur la question des petits métiers à Baouît, voir F. Régnier de Crozals, Éléments de bdse 
pour servir à l'étude de ld vie quotidienne des moines du mondstère de Bdouït d’dprès les inscriptions et les 
monuments, mémoire de l’École du Louvre, 1987. Voir aussi F. Calament, Des murs et des poteries qui 
parlent, Le Monde de ld Bible 177, mai-juin 2007, p. 28-41 ; J. Doresse, Les dnciens mondstères coptes de 
Moyenne-Égypte (du Gebel et-Teir à Kôm-Ishgdou) d’dprès l’drchéologie et l’hdgiogrdphie, Yverdon-Les- 
Bains 2000, t. 2, p. 329 ; Delattre, Pdpyrus (cité n. 35), p. 65, n. 191. 


54 . Cette salle a été découverte dans le cadre des fouilles archéologiques entreprises conjointement 
par le musée du Louvre et l’IFAO depuis 2003, dans la partie nord du site (bâtiment 1, salle 7). 

55 . F. Calament, Nouvelles inscriptions à Baouît (campagne de 2003 et 2004), dans Etudes 
coptes A. Douzième journée d’études, éd. A. Boud’hors et C. Louis (Cahiers de la Bibliothèque copte 16), 
I aris 2008, p. 23-38: l’auteure y édite l’ensemble des inscriptions et grdjfiti mis au jour dans le secteur 
n °rd du kôm (sondages 1 à 3, salle 5 en particulier), sauf ceux de la salle 7 qui seront intégrés dans une 

rn °nographie à venir. 
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Fig. 4 - Inscription, paroi nord, Baouit, salle 7 du bâtiment 1 

(photo : cliché musée du Louvre-IFAO / G. Poncet, 2005) 


et confirment cette distribution des rôles. Dans les représentations des prophètes, par 
exemple, la taille des phylactères est standardisée et n’est, par conséquent, pas entièrement 
adaptée au contenu^ 6 . Le peintre ne semble pas prendre en considération le texte qui doit 
être ensuite inscrit sur les rouleaux mais y laisse simplement un espace suffisamment grand 
pour le passage choisi. Cette répartition des tâches est-elle systématique sur l’ensemble du 
monastère ? L examen paléographique des inscriptions de la salle dans laquelle a été relevée 
la prière du peintre Sérapion (n° il ; fig. 5)^ 7 semble indiquer que la signature et les légendes 
des saints personnages sont l’œuvre d’une seule et même personne. Le peintre aurait donc 


56 . Entre autres exemples, dans la chapelle XVII, le texte inscrit sur le phylactère du roi-prophète 
David occupe un espace réduit par rapport au rouleau déployé : Clédat, Le monastère et la nécropole de 
Baouît , 1.1.1 (cité n. î), pl. LI, 2 ; voir également dans la chapelle XII : ibid., pi. XXXI-XXXV, et dans la 
salle 7: M.-FL RuTSCHOWSCAYA, Nouvelles peintures découvertes dans le monastère de Baouit, dans 
Etudes coptes XI. Treizième journée d’études coptes , éd. A. Boud’hors et C. Louis (Cahiers de la Biblio¬ 
thèque copte 17), Paris 2010, p. 45-51, ici pl. couleurs 4, fig. A. 

57 . Cette salle, située à la limite sud des fouilles de l’Organisation des antiquités égyptiennes (1985), 
est réapparue lors du nettoyage de la limite nord-ouest du bâtiment 1 en 2009. 
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Fig. 5 - Inscription, paroi nord, Baouit, limite nord-ouest du bâtiment 1 
(photo : cliché musée du Louvre-IFAO / R. Boutros, 2009) 


eu, dans cette salle, la charge à la fois des peintures et des inscriptions^ 8 . Mais d’autres détails 
pourraient, quant à eux, suggérer que le peintre ne savait pas écrire : dans une niche absidale, 
le peintre n’a pas pris soin d’inscrire de véritables lettres sur les pages du Livre ouvert présenté 
par le Christ 59 , il les a imitées en apposant un griffonnage en lieu et place du tris agio n 60 . 

Ces témoignages rendent compte d’une profession au niveau d’instruction variable et 
d une organisation du travail différente selon les cas. Toutefois, le fait que le peintre n ait pas 
eu la responsabilité des inscriptions ne signifie pas pour autant que ce dernier ne savait pas 
lire et écrire, mais plutôt que le commanditaire, en particulier pour les programmes décoratifs 
importants, avait un budget suffisamment conséquent pour faire appel à deux spécialistes. 
Car, pour ce qui est des moines-peintres, il est fort probable qu’ils étaient à même de tracer 


• • 

58 . Sur les peintres-scribes professionnels et les inscriptions peintes sur les murs des monastères, voir 
E- Wipszycka, Moines et communautés monastiques en Égypte ( IV e -VIII e siècles) (The Journal of Juristic 
Papyrology. Suppl. 11), Varsovie 2009, p. 101-102. 

59 . Clédat, Le monastère et la nécropole de Baouit , 1 . 1.1 (cité n. 1), pl. XC-XCI. 

60 . On observe le même phénomène dans la niche absidale de la chapelle LV : Clédat, Le monastère 
et ^ nécropole de Baouit , t. 2.2 (cité n. 1), n os 133-134. 
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les inscriptions : en effet, les moines de Baouît savaient généralement lire et écrire, bien que 
parfois de façon rudimentaire 61 . De plus, les moines avaient une bonne connaissance - au 
moins orale - des textes, ce qui devait leur permettre de les retranscrire assez aisément. 


Sans nous attarder sur la technique et le mode opératoire du peintre, sur lesquels nos 
connaissances ont considérablement augmenté ces dernières années 62 , nous souhaiterions 
revenir sur la question de la répartition du travail, à savoir l’existence d’un travail en équipe, 
d’une hiérarchie au sein de la profession ou d’une distribution particulière des tâches. 
Les différences de style que l’on observe à Baouît témoignent de la profusion des peintres 
sur l’ensemble du monastère, mais qu’en est-il au sein d’un même ensemble ou d’une même 
salle, et quels rapports les exécutants entretiennent-ils entre eux ? 

Il est intéressant de remarquer que plusieurs inscriptions établissent clairement une 
distinction entre le fait de peindre (Çooypacpeîv) et celui d’enduire avec de la chaux (kovioc) 63 . 
Dans une vaste salle destinée à l’accueil des pèlerins, un dénommé Jean, vraisemblablement 
auteur du premier décor peint, s’est chargé des deux étapes (n°2; lig. 6), tandis que 
deux personnes sont signalées pour la seconde phase de décoration : Élie et Paphnuce 
(n°3) 64 . L’emploi des verbes au pluriel ne permet pas, dans le deuxième cas, d’établir 
l’existence d’une distribution hiérarchique des tâches entre le peintre et son collaborateur, 
seul Élie étant nommément désigné comme peintre ; il semble qu’ils aient œuvré ensemble. 
La décoration de cette salle de très grandes dimensions (29 x 7 m) a assurément nécessité un 
travail d’équipe, mais ce dernier n’est pas caractérisé par une répartition des rôles propres 
à la fonction supposée de chacun. Ces témoignages vont à l’encontre d’une conception 
sans doute moderne et élitiste de la pratique de la peinture, où l’auteur des badigeons et 


61 . Delattre, Papyrus (cité n. 35), p. 51, n. 120, p. 135, n. 105. 

62 . En particulier, grâce aux études menées au cours des restaurations des peintures murales de la 
salle (bâtiment 1, salle 7) mise au jour lors des fouilles modernes du site dans le secteur nord du kôm 
(fouilles musée du Louvre/IFAO). La stratigraphie des couches d’enduits et des badigeons, établie par le 
restaurateur, Christophe Guilbaud, a permis de retracer l’histoire de l’exécution du décor et a montré les 
différentes phases d’intervention. 

63 . Pour le vocabulaire technique, les inscriptions coptes empruntent les termes grecs, avec diffé¬ 
rentes variantes lexicales : ici Zü)rpA<(>oc pour désigner le peintre, sans marquer le pluriel quand il y a lieu, 
et koniathc ou peMTiKONix pour désigner le plâtrier (où J'-konia désigne l’action de poser l’enduit à la 
chaux ou crépi) ; dans ce dernier cas, on accole un préfixe et un verbe copte au mot grec. 

64 . D après les indications fournies par l’archéologue, la seconde signature est située en face d’une 
inscription tracée à l’extrémité sud du mur est. Il est probable qu’il s’agisse de l’inscription visible sur la 
photographie du mur ouest refait : Maspero, Fouilles exécutées à Baouît (cité n. 1), pl. XX, A. La salle 6 
a, en effet, connu des réaménagements postérieurs : l’ajout d’un contre-mur au nord et à l’ouest, bouchant 
la porte primitive à l’ouest, l’insertion d’une nouvelle niche absidale, etc. Sur la réfection de la salle 6, 
voir Maspero, Rapport (cité n. 1), p. 289 ; Id., Fouilles exécutées à Baouît (cité n. 1), p. vi, 11, 20, 23. 
Au sujet de ces signatures, voir aussi Rutschowscaya, La peinture copte (cité n. 2), p. 23. 
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Fig. 6 - Inscription, paroi est, Baouit, salle 6 

(photo : Archives Drioton - Montgeron 995 .E 122.A 13 T) 


des couches préparatoires serait subordonné au peintre, chargé de la couche picturale. 
Le titre de « maître » (ÿ^) porté par deux plâtriers dans l’église de l’archange Michel (n° 13) 
indique un niveau élevé de compétences dans leur métier et respecté. D’autre part, si l’on peut 
être tenté de penser que les peintres responsables des cycles narratifs et des décors d’abside 
n étaient pas forcément les mêmes que ceux, par exemple, des décors de soubassement, rien 
n est moins évident. \Jngraffito dans la salle susmentionnée donne le nom d’un peintre sur 
un panneau appartenant au soubassement (n° 17) : il demeure difficile toutefois de savoir s’il 

s agit d un peintre ayant travaillé dans cette salle ou, plus vraisemblablement, de la signature 
d un pèlerin 65 . 

L église de l’archange Michel a, pour sa part, livré une série inédite de sept noms de 
peintres ayant œuvré ensemble au programme pictural ; leur témoignage sous forme de 
mémorandum se trouvait placé sous les pieds de la figure monumentale de 1 archange 
protecteur du lieu (n° 1). Dans le même édifice, deux plâtriers ont également laissé leur 


65. Cette salle est, en effet, extrêmement riche en mémorandums et prières de pèlerins de professions 

diverses. 
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souvenir (n° 13). Par ailleurs, dans les salles où un travail à plusieurs mains est manifeste, 
on note chez les peintres des degrés d’habileté variables, y compris au sein d’une même 
scène. Ainsi, dans une niche absidale, les astres présents de part et d’autre du Christ en 
gloire n’ont visiblement pas été exécutés par le même artiste 66 . On pourrait penser à l’œuvre 
commune d’un maître et de son apprenti, comme déjà observé en sculpture 67 . Pourtant les 
modes d’apprentissage et de transmission des compétences sont extrêmement difficiles à 
définir. Ils s’opéraient probablement encore dans un cadre familial : une inscription signale 
notamment un lien de parenté entre deux peintres - des frères -, sans toutefois préciser 
le métier du père (n° 7). Tous ces témoignages révèlent la pratique courante d’un travail 
à plusieurs mains 68 , bien qu’il ne soit pas toujours perceptible dans le résultat final. Si les 
peintres partagent un même répertoire iconographique et ornemental, leur traitement de 
celui-ci s’avère très différent d’un espace à l’autre. Certains détails, dans le rendu des visages 
et des drapés ou encore dans le dessin des mains et des pieds, peuvent aussi refléter le goût 
d’une époque ou d’un atelier, sans qu’il soit possible d’affirmer qu’il s’agit de l’œuvre des 

a • „ M 

memes peintres . 

Enfin, quelle pouvait être la part d’implication des peintres dans la conception générale 
du programme pictural ? La question de l’élaboration des décors à Baouît demeure ouverte. 
Le peintre est généralement perçu comme un interprète du programme iconographique, 
alors qu on attribue plus volontiers la conception de ce dernier aux instances religieuses 
responsables du lieu. Dans le cas d une institution monastique comme Baouît, le supérieur 

ou du moins le « père de la cellule » 7() ont certainement porté une attention particulière à 
la décoration des bâtiments. 

Dans 1 Antiquité tardive, le pictor imaginarius , qui est le détenteur du savoir 
iconographique, chargé de concevoir les images, se distingue du pictor paretarius , plus 


66. Dans la salle 20, le traitement de la Lune est indéniablement plus soigné que celui du Soleil ; voir 
Maspero, Fouilles exécutées À Baouît (cité n. 1), pl. XXXI-XXXII. 

67 . M.-H. Rutschowscaya, Gabriel et Michel, les deux archanges à Baouit, dans Études coptes 
XII. Quatorzième journée d études , ed. A. Boud hors et C. Louis (Cahiers de la Bibliothèque copte 18), 
Paris 2013, p. 215-221, ici p. 219-220. À Baouît, la seule mention d’un apprenti qualifie un lecteur, voir 
Clédat, Le monastère et la nécropole de Baouît , 1.1.2 (cité n. 1), n° XXXVI, p. 144. Pour des attestations 
de peintres apprentis plus tardives, voir supra n. 24. 

68. Il est parfois difficile dans certaines salles de pouvoir l’affirmer en raison de l’impossibilité de 
dater précisément les peintures et d’évaluer leur contemporanéité. 

69 . À titre d exemple, la Vierge à l’Enfant trônant, représentée dans la niche absidale de la salle 6, 
présente un type très similaire à celui observé dans la niche de la salle 30 ; voir Maspero, Fouilles exécu¬ 
tées à Baouît (cité n. 1), pl. XXI, A, pl. XLIII. S’ajoute à Baouît la difficulté de ne pouvoir se confronter 
directement aux peintures anciennement découvertes, à l’exception de celles déposées dans les musées, 
puisque la plupart sont aujourd’hui ré-ensablées ou détruites. 

70 . Sur ce titre, voir Delattre, Papyrus (cité n. 35), p. 68-69. 
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proche du technicien, bien que, dans certains cas, le concepteur du programme et celui 
qui le réalise semblent être une seule et même personne '. Avec la christianisation, ce savoir 
iconographique change de mains, ce qui, de fait, modifie le cadre de l’élaboration des 
images. Le concile de Nicée II (787) rappelle que l’idée appartient aux Pères, garants de la 
tradition, tandis que l’art est du ressort du peintre 72 . Le rôle du peintre dans la conception 
des programmes semble donc limité face à l’action des « concepteurs », théologiens ou 
conseillers lettrés, auxquels on doit adjoindre celle des commanditaires 73 . Pourtant, le fait 
que les autorités ecclésiastiques, à la fin du VIII e siècle, aient tenu à le rappeler ne pourrait-il 
pas sous-entendre que cette pratique n’a pas toujours été effective ? 

Sans nier l’existence d’un dialogue concerté entre ces différents acteurs, ne faut-il 
pas considérer, à Baouît en l’occurrence, un groupe de travail plus restreint ? En effet, 
tout en reconnaissant la grande diversité de ces ensembles picturaux et la variété des 
solutions décoratives 4 , il est indéniable qu’un même esprit a présidé à leur élaboration 
et à leur exécution \ Le respect des habitudes et des traditions auxquelles se mêlaient les 
particularités régionales ne permettait-il pas d’obtenir un résultat conforme aux principes 
en usage 6 ? Les peintres devaient alors certainement tenir une place plus importante, 
bien que leur influence soit difficile à évaluer. De même, il est impossible de nier la part 
d’initiative de ces derniers dans les décors peints, en dépit du respect des conventions 
imposées par la tradition”. S’il est vraisemblable que le supérieur - ou le « père de la 
cellule » - ait joué un rôle essentiel dans l’élaboration des décors, il ne serait pas étonnant 
que les peintres, en particulier dans le cas des moines-peintres, aient eu une implication 
propre. Dans les monastères plus tardifs, la plupart des peintres étaient des moines qui 
portaient « la Bible dans leur mémoire » et étaient tout à fait à même « de perpétuer la 
tradition de 1 art mural » 8 . Il n est toutefois pas exclu qu’une autorité du monastère ait 
veille ensuite à la conformité du décor peint. 


71 . Edit du Maximum 7, 8-9: Edictum Diocletiani et Collegarum de pretiis rerum venalium , 

éd. M. Giacchero, Gênes 1974, p. 119 ; voir aussi Balmelle et Darmon, L’artisan-mosaïste (cité n. 3), 

p. 244. 


72 . Actes du concile de Nicée II, 6 : Mansi, 1.13, col. 252. 

73 . Nous ignorons qui finançait la construction et la décoration des cellules à Baouît, le rôle des 
commanditaires est par conséquent très difficile à définir. 

74 . Les solutions adoptées intègrent avec habileté les contraintes de l’architecture existante et 
témoignent du talent des « concepteurs » et des peintres. L’analyse technique des badigeons a révélé 
qu une période relativement longue - pendant laquelle la salle était occupée - pouvait séparer la fin de la 
construction et la réalisation du décor peint. 

75 . Leroy, Les peintures des couvents du désert d’Esna (cité n. 2), p. 35. 

76 . J.-M. Spieser, L’artiste à Byzance, dans Lartista a Bisanzio (cité n. 6), p. 303-309, ici p. 303. 

77 . C. Jolivet-Lévy, La Cappadoce médiévale. Images et spiritualité, Paris 2001, p. 44- 

78 . Laferrière, La Bible murale (cité n. 2), p. 86. 






66 


FLORENCE CALAMENT ET HÉLÉNA ROCHARD 


Face à l’anonymat des artisans qui prévaut à Byzance à cette époque, les peintres du 
monastère de Baouît semblent faire figure d’exception. Nous avons recensé à ce jour 
dix-huit attestations portant des mentions de peintres et/ou de plâtriers, et nous avons 
mis en lumière au moins vingt-quatre individus 9 . Il demeure que certains témoignages 
épigraphiques sont à manier avec précaution, en raison de lacunes parfois importantes et 
d’une part d’interprétation dans les arguments a silentio. En outre, la question du contexte 
et de la réception des inscriptions est d’autant plus complexe à Baouît qu’il est souvent ardu 
de reconstituer les espaces architecturaux mis au jour au début du XX e siècle et aujourd’hui 
ré-ensablés. 

En s’intéressant aux peintres, en leur redonnant un nom, parfois un visage, il a été possible 
d’en savoir davantage sur leur statut et leur niveau d’instruction. Ainsi, cette étude a mis en 
évidence l’émergence du moine-peintre, venu concurrencer le peintre laïc ; mieux connu à 
l’époque médiévale, il semble avoir pris son essor dans les grands ensembles monastiques 
de l’époque byzantine. Il est, malgré tout, encore difficile de se faire une idée très précise 
de sa formation. En revanche, pour ce qui relève de l’organisation, nous avons montré qu’à 
Baouît des artisans plus ou moins expérimentés, peintres et plâtriers, travaillent en équipe. 
Ces derniers sont généralement des artistes locaux, issus du monastère ou venus des environs. 
Tous ces éléments nous invitent à reconsidérer le rôle des peintres dans l’élaboration du 
programme iconographique ou, tout au moins, à nous interroger sur leur implication dans 
la conception du décor. En effet, il n’est pas certain que leur intervention se soit cantonnée 
à la dernière étape du processus. Ils devaient sans doute avoir une fonction plus importante 
dans les fondations éloignées des grandes capitales où ils apparaissaient plutôt comme des 
vecteurs de la tradition jouissant d’une relative autonomie. 

Notre enquête sur l’identité des peintres à Baouît permet enfin de restaurer la mémoire 
de ces artisans qui, en laissant leur empreinte par le geste comme par la prière inscrite, 
ont cherché à gagner la grâce divine et à assurer le salut de leur âme 80 . 


79 . Parmi ces attestations souvent lacunaires et parfois complexes à interpréter figurent aussi quatre 
autres personnages dont le rôle n’est pas totalement assuré. 

80 . A ce sujet, en Cappadoce, voir Joli vet-Lévy, La Cappadoce médiévale (cité n. 77), p. 44. 
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Tableau récapitulatif des attestations épigraphiques 


N' 


1 


Localisation et descriptif Bibliographie 

Église de l’archange Michel, paroi ouest; à gauche Inédite; Ml FA O 111, fig. 187-188 
de la niche principale, sous la représentation de 
l’archange Michel ; tracée en noir sur enduit ocre 

Seigneur de l'archange Michel, souviens-toi de tous les hommes qui ont vécu dans ce lieu saint [.. J; papa 
Daniel, et Pamoun, et Marc, et Victor, et Chenouté et Ammoné, les peintres (et le frère Jules) [...]; priez pour 
eux. Amen. 


Salle 6, paroi est; au-dessus de la niche rapportée, 
sur le bandeau horizontal à la naissance de la voûte; 
grands caractères tracés en vert 


Ml FAO 59, p. 63, n" 58 ; pl. XV b, XVII a et XXI a ; CR Al, 
1913, p. 289 


Moi, Jean le peintre, j’ai été jugé digne ; j'ai peint cette voûte et j’ai fait son enduit. Priez pour moi, afin que Dieu 
me fasse miséricorde; amen. 



Ml FAO 59, p. 64, n" 60 

Jésus-Christ, ô ange de cette voûte, souviens-toi du frère Élie le peintre et de Paphnuce, qui ont fait l’enduit 
de la voûte et (qui) l’ont peinte. Aie la bonté de prier pour eux, afin que Dieu leur envoie une fin satisfaisante ; 
amen. [.... 


8 


Église de l’archange Michel, pilier cruciforme sud, 
face ouest; tracée en noir sur enduit 


Inédite 


...] défunt diacre Jean le lecteur, et [...] le fils (du) diacre Élie, le peintre [. 



BIFAO 5, p. 13; DACL 3.2, col. 2860 


Jésus-Christ, souviens-toi de moi le très humble David, peintre du lieu d’apa Jérémie ; que le Seigneur lui envoie 
une fin satisfaisante ; amen. [... 


Chapelle XXII, paroi ouest; à gauche des personni- MIFAO 12.2, p. 125, n° I 
fications de la Foi et de l’Espérance; tracée 


en noir 


Kou[...]re, l’habitant de lè<n>tf, le peintre, et Ba[...]e; amen. 



BIFAO 5, p. 15; DACL 3.2, col. 2860 


..J ces très humbles peintres, Joseph et apa Hôr son frère, les fils de Callinique [... 


Chapelle III, paroi nord; au centre du bandeau supé¬ 
rieur délimitant le soubassement; tracée en blanc 


A^o/ le très humble Jacob, et Georges (le) peintre. 


MIFAO 12.1, p. 15; pl.XII (haut) 
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N° 

Localisation et descriptif 

Bibliographie 

9 

Chapelle LIX, paroi ouest; registre supérieur, entre 
deux personnages peints 

Ml FAO 111, p. 177; fig. 149 


...] Zachajrie l’a peinte, apa (?) Cyr, Georges; Dieu leur donne grâce, amen. 

10 

Chapelle XVIII, paroi est; tracée en rouge sur une 
seule ligne 

Ml FAO 12.2, p. 98, n 1 'XX 


...] ces peintres [...], maître Pcha le lecteur, moi Hôrsiêse le très humble, Victor le Petit le lecteur du topos, 

(et) tout homme qui lira ces écritures [...] fasse mémoire [de nous ? ...]; amen. 

11 

Abords nord-ouest bâtiment 1, paroi nord; à droite 
de la triade fondatrice du monastère; tracée en noir 

Inédite 


{C’est) moi, Sérapion le peintre; priez pour moi. 

12 

Chapelle XIX, fragment d’enduit tombé au sol ; 
tracée en rouge 

Ml FAO 12.2, p. 118, n" XVII 


.. .] Gabriel [...] il a peint [...] ses enfants ; amen. 


13 

9 

Eglise de l’archange Michel, pilier cruciforme nord, 
face ouest 

Inédite 


Dieu, souviens-toi de notre frère, maître Phi(\o)thée, le plâtrier, et de notre frère, maître Chenouté, le plâtrier[... 

14 

Chapelle XVII, paroi sud; extrémité est du tympan, 
à gauche du personnage; légende tracée en noir 

Ml FAO 12.2, p. 78; pl.XLVIl, XLVIII (haut), 

XLIX (haut); CR Al, 1902, p. 543 


Frère Philothée, le plâtrier. 

15 

Bâtiment 1, salle 7, paroi nord; au centre de la paroi 
sous la scène du Voyage à Bethléem; tracée en noir 
sur un bandeau vert et rouge 

Inédite 


...Jsiôn, le plâtrier; amen. Phib, le scribe; amen. 

16 

Cour XLVII, paroi sud, sur le mur de la chambre xlviii; 
cryptogramme tracé en rouge 

Ml FAO 111, p. 97, ml 


Apa Isaac, le peintre (?) 

17 

Salle 6, paroi est; sur la bande rouge délimitant le haut 
du quatrième panneau ; graffito incisé à la pointe 

MIFAO 59, p. 67, n° 81 ; pl. XVII a et XVIII c 


Lots, le peintre. 

18 

Chapelle XII, paroi ouest, à droite de l’entrée; registre 
médian; légende d’un «portrait» en médaillon 

MIFAO 12.2, p. 64 


(le) peintre (?) 


“WHAT SHALL WE CALL YOU, O HOLY ONES?” 
{MARTYR1K0N AUTOMELON, PLAGAL 4 th ): 

IMAGES OF SAINTS AND THEIR INVOCATIONS ON BYZANTINE 
LEAD SEALS AS A MEANS OF INVESTIGATING PERSONAL PIETY 

(6 th -12 th CENTURIES)* 

John Cotsonis 


When surveying the vast body of surviving sigillographie material, ir becomes évident 
that literally thousands of lead seals bear images of saints. Of the 11,506 seals bearing 
religious figurai imagery dating from the 6 th to the 15 e11 centuries, there are 6,172 seals, or 
53.6 percent, with images of saints, representing 135 different saints. 1 Upon doser scrutiny of 
these sphragistic specimens, one discerns that the majority hâve accompanying inscriptions 
that invoke not the depicted saint but rather the Lord, with the customary invocation that 
begins with the phrase Kupie, pof] 0 £i—“Lord, help.” 2 Only a small percentage of seals with 


It is an honor to contribute to this volume dedicated to the prolific academie career of Catherine 
Jolivet-Lévy whose extensive scholarly work has greatly enhanced the field of Byzantine studies. Much 
of her research has been devoted to understanding images of saints, including their accompanying invo¬ 
cations and their devotional contexts. It is in this light that I offer this chapter with great admiration. 

I wish to thank John Nesbitt, who read an earlier version of this paper and offered insightful com- 
ments for its improvement. In addition, I acknowledge Jean-Claude Cheynet, Alexandra Wassiliou-Seibt, 
and Werner Seibt for their gracious assistance in providing two of the photographs. 

1 . The database for these seals was drawn from the major published collections. For an earlier study 
of saintly figures found on seals, with I29 different saints among 7,284 seals, see J. Cotsonis, The 
Contribution of Byzantine Lead Seals to the Study of the Cuit of the Saints (Sixth-Twelfth Century), 
Byz- 75 » 2005, PP- 383-49 y.passim. 

For the few studies that address the significance of invocations on seals, see A. Kazhdan, review 
°f V. Laurent, Le Corpus des sceaux de l’Empire byzantin , vol. 2, L'administration centrale , BZ 76,1983, 
p- 384; W. Seibt, Die Darstellung der Theotokos auf byzantinischen Bleisiegeln, besonders im 11. Jahr- 
undert, SBS 1, 1987, pp. 35-56, at p. 40; A. Kazhdan and A.-M. Talbot, Women and Iconoclasm, 
Z 84—85, 1991-1992, pp. 391-408, at pp. 401-404; H. FIunger, Der homo byzantinus und das Bleisiegel, 
^^ 46, 1992, pp, 117-128; J. Nesbitt, A Q uestion of Labels: Identifying Inscriptions on Byzantine 

Mélanges Catherine Jolivet-Lévy (Travaux et mémoires 20/2), Paris 2016 . 
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saints’ images displays accompanying invocations that address the holy figure represented on 
the seal. This study focuses on these seals. In many cases, the inscriptions include the name 
and title or office of their owners. Such information permits further insight as to who or 
which social groups over time preferred such concordant invocations and images for their 
seals, providing a means of investigating Byzantine devotional life. 

Of the 135 different saints found on the identified seals, many are represented in only 
one or a few cases. For the purposes of this study, the twelve most popular saints found on 
the seals will be examined as test cases that offer a sufficient number of seals from which to 
draw conclusions. * * 3 The period covered, the 6 th through the I2 th centuries, represents a span 
of time during which seals began to appear in number, reaching their highest frequency 
in the n th and I2 th centuries. 4 

Preliminary Observations 

Table 1 présents the frequency and percentage of invocations addressed to the twelve 
most popular saints depicted on the lead seals. There is generally a low correspondence 
between the figure and invocative prayer. The concordance of image and invocation 
ranges from 9.7 percent to 30.1 percent. Visual and verbal éléments of these objects do 
not, therefore, usually agréé. Table 2 présents the frequency of the various invocations. 
One of the first obvious trends is that the invocations vary over time. A dramatic increase 
in frequency occurs in the io ch century, peaks in the ll th , and then begins to décliné. 
Part of the explanation for this trend is the nature of sphragistic data in general. Jeffrey 
Anderson made a similar observation concerning the n th -century Barberini and Théodore 


Lead Seals, ca. 850-ca. 950, SBS 4, 1995, pp. 53-62; J. Cotsonis, Onomastics, Gender, Office and Im¬ 
ages on Byzantine Lead Seals: A Means of Investigating Personal Piety, BMGS 32:1, 2008, pp. 1-37; idem, 
Narrative Scenes on Byzantine Lead Seals (Sixth-Twelfth Centuries): Frequency, Iconography, and 
Clientèle, G esta 48:1, 2009, PP- 7 °~ 73 î idem, To Invoke or Not To Invoke the Image of Christ on Byzantine 
Lead Seals, That Is the Question, RN 170, 2013, pp. 549-582; and B. Hostetler, The Art of Gift-Giving: 

Tlje Multivalency oj Votive Dedications in the Middle Byzantine Period , masters thesis, Florida State Uni- 
versity, 2009, PP- 20-23 an d pp. 27-28. 

3 . For a discussion of the relative popularity of the different saints’ images found on seals, see 
Cotsonis, The Contribution of Byzantine Lead Seals (cited in n. 1), passim. The Virgin, whose image 
is the most frequently employed, is not included in this investigation. Her sphragistic depiction is usu¬ 
ally accompanied by an invocative inscription addressed to her: Geotoke, poqÔEi (“Theotokos, help”). 
There are, however, examples of Marian sphragistic images with invocations directed to the Lord. 
For example, see DOSeals 2, no. 64.3. 

4 . For discussion of the chronological variation of the frequency of lead seals, both iconic and 
aniconic, and the percentage of iconic seals from the total of iconic and aniconic specimens over time, see 
Cotsonis, The Contribution of Byzantine Lead Seals (cited in n. 1), pp. 390-414; idem, Onomastics, 

Gender, Office and Images (cited n. 2), pp. 2-4, and idem, Narrative Scenes on Byzantine Lead Seals 

(cited in n. 2), pp. 55-59. 
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Psalters. 5 In these manuscripts, the illuminators frequently placed images of saints at the 
beginningofthe psalm texts accompanied by such expressions as “cry out” or “call out,” thus 
subverting the Psalms’ authorship by making the saints the speakers of the texts and bringing 
the texts doser to the lives of the those who used the books. One can in a similar manner 
understand the seals’ frequent discordant use of saints’ images but common invocations 
addressed to the Lord. In these examples, it is the saint who invokes the Lord on behalf of 
the seal owner, with the saint thus functioning as an intercessor and the prayer from the 
saint being regarded as more bénéficiai than had it corne from the mere owner of the seal. 


Table 1 Frequency of Invocations Addressed to Saints Depicted on Lead Seals 


Saint 

Frequency 

Percentage 

Basil 

16/129 

12.4 

Demetrios 

84/489 

17.2 

George 

88/671 

13.1 

John Chrysostom 

12/102 

11.8 

John the Baptist 

38/277 

13.7 

John the Theologian 

25/83 

30.1 

Michael 

83/744 

11.1 

Nicholas 

119/998 

11.9 

Panteleimon 

12/89 

13.5 

Peter and Paul 

6/62 

9.7 

Stephen 

14/69 

20.3 

Théodore 

106/695 

15.3 


The dissonance between textual invocation and image found on the seals is also 
encountered in other spheres ol Byzantine devotional life. Among the painted churches 
of Cappadocia, it has been observed that the invocations accompanying images ol saints 
are almost always addressed to Christ and rarely directed to the depicted holy figure. 6 
In the io th -century Vita ol Constantine the Ex-Jew, the author recounts how Constantine was 
saved from a murderous attack through an apparition of the Virgin, but then clarifies that 
the rescue was due to the power ol the Holy Spirit and that the saint enjoyed God’s divine 
protection, dismissing the agency ol the Theotokos altogether. The narrator concludes that 


J. Anderson, The State of the Walters’ Marginal Psalter and Its Implications for Art History, 
Journal of the Walters Art Muséum 62, 2004, pp. 35-44, at p. 38. See also C. Barber, In the Presence of 
te Text: A Note on Writing in the Théodore Psalter, in Art and Text in Byzantine Culture , ed. L. James, 
Cambridge 2007, PP- 83-99. 

6. C. Jolivet-Lévy, Invocations peintes et graffiti dans les églises de Cappadoce (lX c -XlH e siècle), 
es i nia ges dans l histoire , ed. M.-F. Auzépy and J. Cornette, Saint-Denis 2008, pp. 163-178- 
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Table 2 Addressee of Invocations on Seals by Century 


Saint 


tth 


6/7 


th 


r th 


7 / 8 th 


8 


th 


8/9 


th 


»th 


9/10 


th 


10 


th 


10/11 


th 


11 


th 


11/12 ,h 


12 


th 


total 
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To saint 
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3 

2 

2 

5 

3 
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16 

To Lord 
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43 
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56 

Other 
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49 

13 

19 

84 

To Lord 
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8 
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24 

3 
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Other 
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7 

1 


15 

None 
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7 

3 

66 

40 

34 

151 

Unknown 
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16 

2 

1 

21 
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To saint 








1 

3 


31 

28 

25 

88 

To Lord 








2 

3 

15 

207 

59 

9 

295 

Other 











6 

5 


11 

None 




1 
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13 
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77 

59 

258 

Unknown 
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9 
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John Chrysostom 
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Other 
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Saint 


!th 


6/7 


th 


John the Theologian 
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12 ,h TOTAL 


' 


- ; 



To saint 





1 

3 

1 


3 


4 

11 

2 

25 

To Lord 







1 



7 

14 

2 

1 

25 

Other 



1 


1 






2 

3 


7 

None 


1 

3 

1 

1 


1 


1 

1 

9 

4 

1 

23 

Unknown 






1 



1 


1 



3 

Michael 

a - 



• -7 •* ~ -v’*. v" TV?* 

• ••; . 1 j: . r 

il# 

m 

mi 







To saint 

1 




2 




14 

2 

40 

13 

11 

83 

To Lord 








2 

9 

18 

194 

23 

5 

251 

Other 








1 


1 

20 

2 


24 

None 

7 

7 

2 




-- 


19 

25 

188 

66 

29 

343 

Unknown 









6 

7 

27 

3 


43 


Nicholas 

*- >v*7*?ÿSv^S3@ 


— 


liÉ^Pîg 

Y ' 

lü 


7. -y-v- 'V^ 

mfèëwWm 

- -. % -7. r -t'A' 

•’v;^ 



To saint 








2 

— 

21 

10 

49 

15 

22 

119 

To Lord 






1 


2 

15 

38 

277 

26 

7 

366 

Other 









1 

2 

22 

4 


29 

None 



3 

1 


1 

1 

1 

22 

49 

223 

85 

54 

440 

Unknown 









6 

17 

20 


1 

44 




Panteleimon 


mm 


To saint 









7 


4 

1 


12 

To Lord 









4 

3 

28 

3 


38 

Other 











5 



5 

None 









1 

6 

18 

--- 

8 

. 

1 

34 

_—- T — 


Peter and Paul 


Stephen 


To saint 








1 



3 

1 

1 

6 

To Lord 

1 



2 





1 


4 

2 

1 

11 

Other 




1 










1 

None 

10 

12 

10 

1 

1 






4 

4 

2 

44 


. 



To saint 









2 


6 

4 

2 

14 

To Lord 









2 

2 

17 

5 


26 

Other 











1 



1 

None 



2 






1 

2 

13 

3 

6 

27 

Unknown 











1 



1 

Théodore 




•7*‘v»' ■ * *7: V *’V-‘r’'»Ï£' 


: 'Wï-i$ïï?S 

;■ .Æ •t.-yYs; "'"A 

üii 

Ji*. 





To saint 



1 


1 


1 


8 

4 

42 

17 

32 

106 

To Lord 









13 

13 

147 

49 

3 

_ 

225 

Other 





3 






11 

2 


16 

None 

3 

16 

2 

4 




1 

4 

14 

146 

68 

53 

311 

Unknown 









4 

6 

24 

3 


37 

total 

22 

37 

27 

19 

13 

6 

9 

17 

209 

322 

2 538 

770 

419 

4 408 


























































































































































































































































































































































































































74 


JOHN COTSONIS 


any saint s power and grâce are not his or hers to dispose but are mediated through God alone, 
thus subverting the widespread belief that a direct link existed between outward appearance 
and agent/ An n th -century example is provided by Symeon the New Theologian s prayerful 
encounter with an icon of the Theotokos that leads him to a spiritual vision of Christ, not 
the Virgin, in his heart. 8 In these examples, the appearance or image of the sainted person 
serves as a vehicle for the Lord s grâce, and that is the impression created bv most of the 
seals with saints’ images that invoke the Lord examined here. 9 The voice of the sphragistic 
saintly image calls upon the Lord on behalf of the seal owner. The apparent tension between 
image and text in these examples offers an alternate mode of communication in a dialectical 
relationship of image and text. 10 

The Pre-Iconoclastic and Iconoclastic Periods 

The data in Table 2 illustrate that in the pre-Iconoclastic period, very few of the early 
seals are accompanied by invocations addressed to the concordant saint. Of the 118 seals 
from the 6 th through the 8 th centuries, only 6, or 5.1 percent, hâve invocative inscriptions 
directed to homonymous saintly ligures. From the early Byzantine period, the vast majority, 
95, or 80.5 percent, hâve no invocative inscription. 

For seal owners at this time, the image of the holy figure they selected was sufficient to 
express their personal dévotion. This phenomenon observed on the early seals supports the 
understanding that holy images belonging to the pre-Iconoclastic period, especially those 
found on everyday or household objects such as seals, functioned primarily as amuletic or 
apotropaic devices, not as intermediaries with the holy. 11 Among the pre-Iconoclastic seals 


7. D. KrausmÜller, Denying Mary s Real Presence in Apparitions and Icons: Divine Imperson- 
ation in the Tenth-Century Life of- Constantine the Ex-Jew, Byz. 78, 2008, pp. 288-303. 

8. Symeon the New Theologian, Catéchèses XXIII—XXIV: Actions de Grâces, 7-2, introduction, 
text, and notes by B. Krivocheine and trans. J. Paramelle (SC 113), Paris 1965, pp. 346.208-352.272, and 
idem, The Discourses, trans. C. J. de Catanzaro (The Classics of Western Spirituality), New York 1980, 
PP- 374 ~ 37 b- See also C. Barber, Icons, Prayer, and Vision in the Eleventh Century, in A People’s History 
oj Christianity, vol. 3, Byzantine Christianity, ed. D. Krueger, Minneapolis 2006, pp. 155-156, and idem, 
Contesting the Logic of Painting: Art and Understanding in Eleventh-Century Byzantium, Leiden 2007, 
pp. 23-26 and p. 58. 

9 . See also Jolivet-Lévy, Invocations peintes (cited in n. 6), pp. 166-167 and 177-178. 

10. For some recent discussion of the relation of image and text in Byzantium, see L. Brubaker, 
Every Cliché in the Book: The Linguistic Turn and the Text-Image Discourse in Byzantine Manuscripts, 
in James, Art and Text in Byzantine Culture (cited in n. 5), pp. 58-82; eadem, Image, Meta-Text and 
Text in Byzantium, in Herméneutique du texte d’histoire : Orientation, interprétation et questions non- 
velles, ed. S. Sato, Tokyo 2009, pp. 93-100; and eadem, Show and Tell, in Wonderful Things: Byzantium 
through Its Art, ed. A. Eastmond and L. James, Farnham 2013, pp. 247-260. 

11. H. Maguire, Tl)e Icons of Their Bodies: Saints and Their Images in Byzantium , Princeton 1996, 
pp. 100-145; A. Walker, A Reconsideration of Early Byzantine Marriage Rings, in Between Magic and 
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it is only in the 8 th century that one finds the most frequent occurrences of concordant 
invocatory inscriptions: four of 13, or 30.8 percent. Although these are small numbers, and 
one must therefore be cautious in any interprétation, it is telling that this value is reached 
t the onset of the Iconoclastic period, exactly when sacred images in general were taking 
on a new rôle as channels of intercessory power. 12 

The six pre-Iconoclastic seals with concordant images and invocations represent five 
different individuals. Three seals were issued by two high-ranking churchmen, a bishop 
and a metropolitan, 13 while another belonged to an abbot of the monastery on Patmos. 14 
Although only five individuals are represented by the pre-Iconoclastic specimens, there 
seems to be a preference for concordant invocative inscriptions among the clergy who hold 
high administrative positions. 

For the group of seals assigned to the 8 ch /9 e ' 1 century, the years of the Iconophile interlude, 
only three of the six display concordant image and invocatory inscriptions. Ail three were 
issued by one person, Theophilos, archbishop of Ephesos, who placed the image of John the 
Theologian on his seals because John was the patron saint of his archiépiscopal see (fig. 1 ). 15 


Religion: lnterdisciplinary Studies in Ancient Mediterranean Religion and Society, cd. S. Asirvatham, 
C. Ondine Pache, and J. Watrous, Lanham MD 2001, pp. 149-164; M. Fulghum Heintz, Magic, 
Medicine, and Prayer, in Byzantine Women and Their World , ed. I. Kalavrezou, Cambridge MA 2003, 
pp. 275-305; G. Vikan, Sacred Images and Sacred Power in Byzantium , Aldershot 2003, passim\ and 
L. Brubaker and J. Haldon, Byzantium in the Iconoclast Era, c. 680 - 850 : A History , Cambridge 2011, 
pp. 50-62. For the amuletic function of impérial images on coins, see H. Maguire, Magic and Mon- 
cy in the Early Middle Ages, Spéculum 72:4, 1997, pp. 1037-1054; and M. Fulghum, Coins Used as 
Amulets in Late Antiquity, in Asirvatham et al., Betiveen Magic and Religion, pp. 139-148. For the am¬ 
uletic or apotropaic rôle of images specifically found on seals, see J. Nesbitt, Apotropaic Devices on 
Byzantine Lead Seals and Tokens in the Collections of Dumbarton Oaks and the Fogg Muséum of Art, 
in TJjrough a Glass Brightly: Studies in Byzantine and Médiéval Art and Archaeology Presented to David 
Buckton, ed. C. Entwistle, Oxford 2003, PP-107-113; and C. Walter, Saint Théodore and the Dragon, 
in Entwistle, Through a Glass Brightly, pp. 95-106. 

12. Maguire, The Icons of Their Bodies (cited in 11), pp. 139-145, and Brubaker and Haldon, 
Byzantium in the Iconoclast Era (cited in n. 11), pp. 50-66. 

13 . On the former, C. Stavrakos, Die hyzantinischen Bleisiegel der Sammlung Savvas Ropho- 
poulos: Eine Siegelsammlung auf der Insel Lesbos, Turnhout 2010, no. 3.4. On the latter, G. Zacos and 
A. Veglery, Byzantine Lead Seals, vol. 1, pt. 2, Basel 1972, no. 1351, and W. Seibt and M.-L. Zarnitz, 
Das byzantinische Bleisiegelals Kunstwerk: Katalog zur Ausstellung, Vienna 1997, no. 5.2.1. 

14 . V. Laurent, Le corpus des sceaux de l'Empire byzantin, vol. 5, pt. 2, L'Église, Paris 1965, no. 1279, 
^ o erroncously assigned the seal to the I2 th century. For the redating of the seal to the 8 1 * 1 century, see 

OTsonis, The Contribution of Byzantine Lead Seals (cited in n. 1), pp. 422-423. 

CrK ^ ZACOS anC ^ ^eglery, Byzantine Lead Seals (cited in n. 13), no. 1350a; V. Sandrovskaja, 
4 >P ai ucTHKa, in Hcicyccmeo Bu3aumuu s coôpauuxx CCCP: Kamaaoe euemaexu, vol. 2, ed. A. Bank, 
oscow 1977, no. 814; and DOSeals 3, no. 14.8. For the custom of the hierarchs of Ephesos selecting the 
image ofjohn the Theologian for their seals, see J. Cotsonis, Saints and Cuit Centers: A Géographie 
an Administrative Perspective in Light of Byzantine Lead Seals, SBS 8, 2003, pp. 10-13. 
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Fig. 1 - John the Theologian, lead seal ofTheophilos, archbishop ofEphesos, 8 cll /9 th century 
(photo: after Zacos and Veglcry, Byzantine Lead Seuls, vol. 1, pt. 2, no. 1350a) 


The six seals of the 9 ch -century sample with concordant images and invocations represent 
five individuals: an emperor (Basil I), 16 two archbishops, a bishop, and the celebrated abbot 
Théodore StouditesT Again, a high official—an emperor, hierarchs, and an abbot of an 
extremely important monastery—issued the specimens. It has been shown that hierarchs 
often selected the image of the local patron saint of their respective sees for their sphragistic 
iconography to lend prestige to their own positions by identifying their authority with 
the traditional local saint. 18 Hierarchs might also hâve attempted to further enhance their 
association with their saintly predecessors by adding the concordant invocative prayer to 
these holy figures. 

Just three of the 17 seals from the 9 th /io th century bear concordant images and invocations. 
For two of the three specimens, one belonged to a bishop and the other to a metropolitan. 
The one lay owner was an impérial protospatharios logothetes tou stratiotikou , a high-ranking 
official of the military bureaucracy with fiscal responsibilities. 19 Once more, little can be 
gleaned from such a small sample size, but the presence of hierarchs and important officiais 
is consistent with observations from the previous period that such individuals are more likely 
to hâve seals that exhibit concordant images and invocations. 


16 . DOSeals 6, no. 52.1. 

17 . Laurent, Corpus, vol. 5, pt. 2 (cited in n. 14), no. 1194. 

18 . Cotsonis, Saints and Cuit Centers (cited in n. 15), pp. 9-26, and B. Moulet, Évêques, pou¬ 
voir et société à Byzance ( vnf-xf siècle). Territoires, communautés et individus dans la société provinciale 
byzantine, Paris 2011, pp. 81,142-145,151,172, and 177. 

19 . V. Laurent, Le Corpus des sceaux de l'empire byzantin, vol. 2, L'administration centrale, Paris 
1981, no. 538. For the office of the logothetes tou stratiotikou, see ODE 2:1248, and Kings College Lon¬ 
don, Prosopography of the Byzantine World, 2011 ed., http://blog.pbw.cch.kcl.ac.uk/reference/glossary, 
accessed 18 March 2014. 
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The Middle Byzantine Period 

As seen in Table 2, beginning in the io th century, the number of seals bearing images of 
saints, as well as seals displaying concordant images and invocations, significantly increased, 
so discussing percentages of such concordances is meaningful. The ratios for the lo ,h through 
t h centuries are presented in Graph 1 , where one observes the io lh - C entury highpoint, 
31 6 percent, followed by a décliné and then a graduai return to a value of 28.9 percent for the 
u th cen tury, approximating that of the io th -century acme. 

Graph 1 - Seals with Concordant Images and Invocations as Percentage ot Total Seals with Saints’ Images 


30 



lOth 10/llth llth ll/12th 12th 


The io ch -century value of concordant images and invocations parallels the synchronous 
phenomenon when sphragistic images of saints in general peaked, at 56.3 percent, in contrast 
to those of Christ, the Virgin, and Christological scenes. The increased concentration of the 
images of saints found on seals for this period reflects the context of contemporary events: 
the systematic collecting and editing of saints’ vitae and the création of the Synaxarion oh 
Constantinople; 20 the period of Byzantine reconquest of régions and Mediterranean travel 


20. For a summary of these developments and literature devoted to these topics, see Cotsonis, 
Tie Contribution oi Byzantine Lead Seals (cited in n. 1), p. 406. For more recent general discussion 
concerning hagiographie interests of the io th century, see A. Timotin, Visions, prophéties et pouvoir à 
Byzance : Étude sur l'hagiographie méso-byzantine (ix e -XI e siècles), Paris 2010, pp. 234-235 and 346-347» 
* h p THYMi adis, Hagiography from the ‘Dark Age’ to the Age of Symeon Metaphrastes (Eighth-Tent 
enturies), in The Ashgate Research Companion to Byzantine Hagiography, vol. 1, Periods and Places, 
S* Fhthymiadis, Farnham 2011, pp. 114-130; C. Hogel, Symeon Metaphrastes and the Metaphrastic 
ovement, in The Ashgate Research Companion to Byzantine Hagiography, vol. 2, Genres and Contexts, 
• S. Efthymiadis, Farnham 2014, pp. 181-196; and A. Luzzi, Synaxaria and the Synaxarion oh Con 
tantinople, in Efthymiadis, Ashgate Research Companion to Byzantine Hagiography, vol. 2, pp. 197 2 °^* 
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routes that had Malien under Arab control, once again allowing pilgrims’ safe travel to saints’ 
shrines, including those of Nicholas in Myra and to John the Theologian in Ephesos; 21 and 
also the more frequent translation of saints’ relies to Constantinople during the io th century. 22 

The 66 seals of the io th century that exhibit concordant invocations and images represent 
49 different individuals. Church hierarchs, numbering 14, form the largest group. Ail of these 
individuals either had the image of the local saint on their seals, as in the case of Philaret, 
the metropolitan of Euchaita whose seals bear the image of Théodore, 23 or they selected 
the depiction of their homonymous saint, as in the case of Basil, archbishop of Apameia. 24 

Five seal owners are from the lower clergy, and 30 represent various officiais among the 
civil and military bureaucracies. Ten of the latter are from the military bureaucracy, nine 
of whom are high-ranking officiais: eight hâve the title of strategos, military governor of a 
theme T Of the 20 civil officiais, 16 are individuals with important administrative positions. 
Of the military officeholders, three selected their homonymous saint, while five of the civil 
administrators did. 

For the io ch /ll th century, the 21 seals with concordant images and invocations represent 
18 different individuals, three of whose seals do not include the title or office of their owners 
in the inscriptions. Of the 18, only five belong to the ecclesiastical administration, three of 
whom held important administrative positions. None of the ecclesiastical officiais selected 
an image of a homonymous saint. Five of the 18 owners were from the military; four of these 
held the office of strategos and one was a doux , a military commander of a large district. 26 
Five individuals were also from the civil administration, four of whom were either persons 
with high-ranking titles or dignities or an important, high-ranking official. 


21. See Cotsonis, The Contribution of Byzantine Lead Seals (cited in n. 1), pp. 406-407, for lit- 
erature on historical overviews of pilgrimage to various shrines. See also E. Kislinger, Making for the 
Holy Places (7 ch -io th Centuries): The Sea-Routes, in Routes ofFaith in the MédiévalMediterranean: His - 
tory, Monuments, People, Pilgrimage Perspectives, ed. E. Hadjitryphonos, Thessalonike 2008, pp. 123-124, 
and R. Nelson, “And So, With the Help of God”: The Byzantine Art of War in the Tenth Century, 
DOP 65-66, 2011-12, pp. 169-192. 

22. Cotsonis, The Contribution of Byzantine Lead Seals (cited in n. 1), p. 407. In a chronological 
list of arrivais of relies in Constantinople prepared by Nancy Sevcenko, the io th century appears to be the 
most active period: 11 translations out of 36 translations listed for the 4 th through the n th centuries. I wish 
to thank Nancy Sevcenko for providing me with this data from her ongoing work. See also A. Lidov, Léo 
the Wise and the Miraculous Icons in Hagia Sophia, in The Heroes ojthe Orthodox Church: The New Saints, 
8 ,l '- 16 ' 1 ’c., ed. E. Kountoura-Galake, Athens 2004, p. 401; and Timotin, Visions (cited in n. 20), p. 341. 

23 . G. Zacos, Byzantine Lead Seals, vol. 2, ed. J. Nesbitt, Bern 1984, nos. 873 and 874, and DO- 
Seals 4, no. 16.5a and b. 

24 . DOSeals 3, no. 43.1a and b. 

23 . For the terni and duties of the strategos, see ODB 3:1964, and King’s College London, Prosopog- 
raphy of the Byzantine World (as cited in n. 19), accessed 18 March 2014. 

26 . For the office of the doux, see ODB 1:659, an d King’s College London, Prosopography of the Byz¬ 
antine World (as cited in n. 19), accessed 20 March 2014. 


WHAT SHALL WE CALL YOU, O HOLY ONES? 


79 




For the group of io th /n ch -century seals with concordant images and invocations, although 
the percentage of such seals is dramatically lower than in the preceding period, there is 
brader social représentation among them. Among these seals, the ecclesiastical, military, 
and civil bureaucracies are equally represented. It is known that the n th century witnessed 
an increase in titles and offices, reflecting the growing bureaucracies of administrations, 27 
and at the end of the io th and beginning of the n th century one witnesses a parallel social 
broadening of participants who employ concordant images and invocations for their seals. 
Of this group of 18 individuals, only three selected an image of their homonymous saint. 

The 256 seals with concordant images and invocations belonging to the n ch century 
represent 191 different individuals. Although the percentage of seals bearing images of saints 
remains relatively stable during the io th , lo ch /ll th , and n th centuries (56.3 percent, 55.7 percent, 
and 56.9 percent, respectively), the percentage of sphragistic concordant saintly images and 
invocations for these periods déclinés: 31.6 percent, 6.5 percent, and 10.1 percent, respectively. 
Although images of saints became more popular among seal owners during these centuries, there 
was not a concurrent, stable interest in addressing prayerful invocations to the saints depicted. 

Among these 191 individuals from the n th -century, the largest group, 79, or 41.4 percent, 
did not include the title or office in the inscription of their seals. Forty-two seal owners, 
or 22 percent, were from the ecclesiastical administration; 60, or 31.4 percent, belonged to 
the civil administration. Ten seals, or 5.2 percent, were issued from members of the military 
bureaucracy. The broader représentation among the various social groups, especially that of 
the civil bureaucracy, reflects the trends regarding the nature of the sphragistic data of the 
n th century previously discussed. By this time, it is civil officiais, not churchmen, who are 
the dominant group preferring concordant images and invocations for their seals. 

OI the 42 ecclesiastical officiais, the majority, 32, or 76.2 percent, are either hierarchs or held 
other important administrative position, such as synkellos (high-ranking title of the patriarchate) 28 
or représentative of an archbishop. 2,) Of the 42 officiais, 26 church officiais, or 61.9 percent, 
selected an image of either their homonymous saint or the local cuit figure. Thus for members 
of the ecclesiastical administration, the factors of high office, homonymy, and local cuits were 
significant considérations for seal owners to hâve concordant sphragistic invocations and images. 


27 . N. Oikonomidès, L’évolution de 1 ’ organisation administrative de l’Empire byzantin au xT siècle 
(1025-1118), TM 6, 1976, pp. 141-152; idem, Title and Income at the Byzantine Court, in Byzantine 
Louit Culturefrom 829 - 1204 , ed. H. Maguire, Washington DC 1997, pp. 199-215; and idem, The Rôle 
° Byzantine State in the Economy, in The Economie History of Byzantium: From the Seventh through 
1 c Fifieenth Century, vol. 3, ed. A. Laiou, Washington DC 2002, pp. 1008-1010. 

28 . For the three seals issued by three synkelloi, see V. Laurent, Le corpus des sceaux de lEmpire 
y zan ** n > y ol. 5, pt. 1, L'Église, Paris 1963, nos. 229 and 236, and I. Koltsida-Makre, BvÇavnvà 

IvXXoyfjç 'Op(pav(ôri-NiKoXaiÔr\ NopiopariKov Movoeiov AÜiivcov, Athens 1996, 
^ 7 - For the title of synkellos, see ODB 3:1993-1994, and King’s College London, Prosopography ojthe 
yzantine World (cited in n. 19), accessed 20 March 2014. 
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Among civil officiais, 17 of the 60, or 28.3 percent, either held high-ranking offices, such 
as Genesios Romanos, magistros vestarches eparchos (either a prefect of a city or the head of an 
office), 30 or held prestigious dignities or titles, such as Romanos Philareto s,protonohelissimos 
(fig. 2 ). 31 The largest group, 37, or 61.7 percent, were mid-level officiais or dignitaries, 
while 6, or 10 percent, were low-level officiais or dignitaries. This indicates that the use of 
concordant images and invocations spread among various strata of the civil administration. 
In other words, there was a “democratization” of the practice. Twenty-three of the 60 officiais, 
or 38.3 percent, selected an image of their homonymous saint for their seals. Ecclesiastical 
officiais employed the image of their homonymous saints more frequently, while more than 
a third of the civil officiais did so. 



Fig. 2 - Nicholas, lead scal of Romanos Philaretos protonobelissimos, 1 l th ccntury 
Munich, Staadiche Münzsammlung, tray 15, no. 192 (photo: W Scibt) 


Of the 10 military officiais, nine were high-ranking, such as Nikephoros Vatatzes, a 
magistros vestis doux (military commander of a large district) of Ail the West. 32 Of the 10 
military officiais, five selected an image either of their homonymous saint or of the régional 
saint s cuit. As for the ecclesiastical and civil officiais discussed above, here too it is observed 
that high official status, homonymy, and dévotion to a local cuit were ail significant factors 
that increased the likelihood of a concordant image and invocation on seals. 


29 . DOSeals 5, no. 111.1. 

30 . Laurent, Corpus, vol. 2 (cited in n. 19), no. 1018. For the office of the eparchos, see ODB 1:704, 

and Kings College London, Prosopography of the Byzantine World (cited in n. 19), accessed 28 March 
2014. 

31 . Seibt and Zarnitz, Das hyzantinische Bleisiegelals Kunstwerk (cited in n. 13), no. 4.1.6. For the 
dignity protonohelissimos, see ODB 3:1489-90, and Kings College London, Prosopography of the Byzan¬ 
tine World (as cited in n. 19), accessed 28 March 2014. 

32 . DOSeals 1, no. 1.21a and b. For other seals of Nikephoros Vatatzes with military offices and con¬ 
cordant images and invocations, see I. Jordanov, Corpus of Byzantine Seals from Bulgaria, vol. 3, pt. 1 , 
Sofia 2009, nos.1001 and 1487. 
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Of the 76 different n th -century individuals who chose the image of their homonymous 
saint for their seals, 33, or 43.4 percent, refer to themselves as the namesake of the depicted 
saint in their invocations through the use of the term ôpcovujaoç (“homonymous”) in some 
form, usually as a substantive participle, while omitting their own name. The majority of 
these, 23, did not include their title or office. Six were members of the clergy, two were civil 
officiais, and two belonged to the military. One specimen, the seal of John, metropolitan 
of Mytilene, provides an example. His seal bears the image ofjohn the Baptist and the 
invocation 'OpoovujLiouvTa TtpœxoauyKe^ov aK£7toiç, 16 7tp6ôpopov cpcbç, Mm)Xf|vr|s 
jroipeva (“O prodromal light, protect your namesake the protosynkellos and shepherd 
of Mytilene”) (fig. 3 ). 33 This more intimate supplication, in which the owner of the seal 
reinforces his homonymous identity and closeness with his heavenly patron, appears for 
the first time in the ll th century. This self-referential expression of personal piety on the 
seals parallels similar trends in broader Byzantine culture. Various scholars hâve identified 
the n th and I2 th centuries as a period of intensified use of and intimacy with images in the 
realm of private dévotion. 34 




>mztïW'rfpWi 
'TV J?î*ïTf^T^1 


Fig. 3 John the Baptist, lead seal ofjohn, metropolitan of Mytilene, 11 1,1 ccntury 

Dumbarton Gales 58.106.8 (photo: Dumbarton Oaks, Byzantine Collection, Washington DC) 


33 . DOSeals 2, no. 51.8. 

34 . A. Kazhdan and A. Epstein, Change in Byzantine Culture in the Eleventh and Twelfh Cen¬ 
turies, Berkeley 1985, p. 97; Fi. Belting, Likeness and Presence: A History of the Image before the Era 

Chicago 1994, pp- 225-249; and A. Cutler and J.-M. Spieser, Byzance médiévale, 700 - 1204 , 
ed™ 1996> PP* 313-316 and p. 389. See also R. Cormack, “Living Painting,” in Rhetoric in Byzantium, 
e • • Jefireys, Aldershot 2003, PP- 242-246, and Barber, Contesting the Logic of Painting (cited in n. 8), 
P us sim, where the texts of various n rh -century authors discussing the rôle of images in the spiritual life 
s C l Xamine ^- ^ or a re cent and different view concerning Michael Psellos’ phrase living painting 

• Peers, Real Living Painting: Quasi-Objects and Dividuation in the Byzantine World, Relig, 
an d the Arts 16, 2012, pp. 433-460° ^ 
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In addition to emphasizing their homonymous relation with their patronal saint, seal 
owners in the ll th century began to address the saint with more qualitative and intimate 
epithets or other expressions instead of the straightforward invocation of'Àyie . . . , 
fk>r| 0 £i (“Saint so-and-so, help”). Among the 191 different n^-century individuals, excluding 
those who employed some form of the word ô|i(OV'U|aoç (“homonymous”), 107, or 56 percent, 
made use of more varied, qualitative, or elaborate personalized prayers, often in poetic 
meter. Metrical seals in general began to appear more frequently before the middle of the 
n th century, with the majority belonging to the late n th and l2 rh centuries. 33 This is also the 
period when metrical epigrams began to appear with greater frequency, accompanying sacred 
portraits depicted on panel icons or other objects of the minor arts. 36 

Many of the sphragistic specimens supplicate the saint to protect (gk£ 7 COIç); to watch 
over ((ppoupeîç); to guard (cpu^axxe); or to save (acoÇoiç) the person. Examples of the 
qualitative epithets addressed to the saint include à0Ào(pop8 (“O victorious one,” for 
a martyr), à0^r|xà (“O athlete,” for a martyr), pdmp (“Blessed one”), 08pgè 7tpoaxàxa 
(“fervent protector or patron”), and gocpxnç (“martyr”). In a number of cases, the 
invocation emphasizes the closeness of the owner to the saint by referring to the owner 
as belonging to the saint, as in the case of Argyros Karatzas, kouropalates , a high-ranking 
honorary title, whose seals bear an image of Nicholas with the accompanying invocation 
Tov oov oiK8xr|v 0 uxa 08 otj (pbJuxxcbv g8 KOUpomJuxxriv Âpyupov xôv KapaxÇocv 
(“Priest of God, protecting your own, Argyros Karatzas, the kouropalates”)J * 1 
Alexandra-Kyriaki Wassiliou-Seibt has observed that the seals with metrical inscriptions 
and qualitative epithets and forms of invocative address hâve an especially close relation 
with their accompanying images. 38 Like the self-referential use of ôgcov'upoç, stressing 
homonymy, the additional epithets, intensified supplicatory phrases, and desire of belonging 
ail reveal a greater personalized and fervent interaction of pathos on the part of these 
individuals’ dévotions in interacting with their patron saints. 39 


35 . A.-K. Wassiliou-Seibt, Corpus der byzantinischen Siegel mit metrischen Legenden, vol. 1, Vi- 
enna 2011, p. 33, and eadem, npcoipa ( 3 uÇavTiva |ioÀ.upô6pouÀÀa pe éiigeipeç ETuypacpéç, in ''HjieipôvÔe 
(Epeironde): Proceedings oj the 10 lh International Symposium of Byzantine Sigillography (loannina, 1-3 
October 2009 ), ed. C. Stavrakos and B. Papadopoulou, Wiesbaden 2011, p. 223. See also H. Hunger, 
Die metrischen Siegellegenden der Byzantiner: Inhalt und Form, Anzeiger: Ôsterreichische Akademie der 
Wissenschaften , Philosophisch-Historische Klasse 125, 1988, pp. 1-16; E. McGeer, Discordant Verses on 
Byzantine Metrical Seals, SES 4, 1995, pp. 63-69; and M. Lauxtermann, Byzantine Poetryfrom Pisides 
to Geometres: Texts and Contents, vol. 1, Vienna 2003, P-161. 

36 . Byzantinische Epigramme in inschriftlicher Überliejerung, vol. 2, Byzantinische Epigramme auf 
Ikonen und Objekten der Kleinkunst, ed. W. Hôrandner, A. Rhoby, and A. Paul, Vienna 2010, p. 32. 

37 . Jordanov, Bulgaria (cited in n. 32), nos. 429 and 430. 

38 . Wassiliou-Seibt, Corpus (cited in n. 35), pp. 57-59. 

39 . Hunger, Der homo byzantinus und das Bleisiegel (cited in n. 2), p. 126. 
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The 121 seals with concordant images and invocations assigned to the li th /i2 th -century 
group represent 96 different individuals. The majority of these individuals, 54, or 56.3 percent, 
did not include their title or office on their seals. This practice continued a trend that began 
in the H th century, but a greater percentage came to refrain from including their social 
position in their sphragistic inscriptions. Twenty-three, or 42.6 percent, chose the image of 
their homonymous saint. For these individuals, it was sufficient to express their visual and 
textual piety in relation to only their name and the homonymous identification with their 
holy namesake. Announcing their social position was not as significant. 

It has been noted that since the space for engraving metrical epigrams on seals is small, 
inscriptions focused on the essentials of the seal owner’s name and prayer, omitting the 
string of titles or cursus honorum of the patron.* 0 Individuals included their family names, 
or connections to illustrious relations, to announce their prestigious social standing 
without having recourse to listing their positions or honorary titles. 41 Yet for the n th and 
n th /i2 th centuries, only 41 of the 191 individuals, or 21.5 percent, and 24 of the 96 individuals, 
or 25 percent, respectively, included family names on their seals. The absence of titles and 
positions of these who employed concordant invocations and images is most likely not due 
to limitations of space for metrical inscriptions but rather reflects some other preference. 
Since employing metrical inscriptions is in itself a sign of belonging to the literary elite, 42 
the lack of cursus honorum may very well reflect a preference by the owners to emphasize a 
more introspective, personalized devotional character through their seals. 

Members of the ecclesiastical and civil bureaucracies are almost equally represented: 
17 individuals, or 17.8 percent, and 18, or 18.8 percent, respectively. Just seven, or 7.3 percent, 
are from the military. Of the 17 churchmen, the majority, 10, or 58.8 percent, are hierarchs, 
while one was a priest of the Great Church of Hagia Sophia in Constantinople. Of the 
17 churchmen, seven, or 41.2 percent, selected an image of either their homonymous saint, 
the local saint s cuit, or the religious institution with which they were affiliated. 

Of the 18 individuals with civil titles or offices, 12, or 66.7 percent, were either high-ranking 
dignitaries or officeholders. Only three of the 18 adopted the image of their homonymous 


40 . A. Rhoby, Epigrams, Epigraphy and Sigillography, in Stavrakos and Papadopoulou, HjreipovSc 
(Epeironde) (cited in n. 35), p. 68. 

41 . Hunger, Der homo byzantinus und das Bleisiegel (cited in n. 2), pp. 120-121. For literature de- 
votcd to the appearance of family names on seals as an indication of aristocratie and social prestige, see 
Cotsonis, Onomastics, Gender, Office and Images (cited in n. 2), p. 21, nos. 67-69. 

42 . W. Hôrandner, Epigrams on Icons and Sacred Objects: The Collection ol Cod. Marc. Gr. 524 
Once Again, in La poesia tardoantica e medievale: Atti del I Convegno Internazionale di Studi, Macerata, 
4-5 rnaggio 1998 , ed. M. Salvadore, Alessandria 2001, p. 123; T. Papamastorakis, The Display oi Ac- 
cuniulated Wealth in Luxury Icons: Gift-Giving from the Byzantine Aristocracy to God in the Twelfth 

^ntury, in Byzantine Icons: Art, Technique and Technology, ed. M. Vassilaki, Heraklion 2002, pp. 35 _ 49> 
an d Lauxtermann, Byzantine Poetry (cited in n. 35), p. 46. 
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saint for their seals. As with the contemporary ecclesiastical officiais, the prestige of title 
or office was a factor in choosing concordant sphragistic images and invocations for civil 
officiais and titleholders, but not homonymy. Among the seven military officiais, ail were 
men of high-ranking administrative positions. None of these individuals selected an image 
of their homonymous saint. 

For the 96 individuals of the ll ch /i2 th century, only a small minority chose a straightforward 
invocation. Ninety, or 93.8 percent, preferred some form of a more intimate, qualitative, or 
intensified poetic prayer to the saint, often with an epithet. By this point in time, on those 
seals that do display concordant images and invocations, it had become de rigueur to make 
use of an elaborate and personalized invocation. Sixteen of the 96, or 16.7 percent use some 
form of ôg(ovi)|Lioç (“homonymous”). Most of the others call out to the saint as à0^o(pope 
(“O victorious one,” for a martyr), à 0 Àr|xà (“O athlete,” for a martyr), or garap (“Blessed one”). 
The majority ask the saint to protect (aK 87 toiç) or to guard (cpbÀxxxxe) the person. 

The 121 seals from the I2 th century bearing concordant images and invocations represent 
97 different individuals. The majority of these individuals, 62, or 63.9 percent, did not include 
their title or office in their inscription. A significant number of this group, 29, or 46.8 percent, 
selected an image of their homonymous saint. Most individuals employing concordant 
images and invocations at this time expressed their personal dévotion by focusingon a textual 
prayer and devotional image without calling attention to their social status. Yet 61 of the 
97 individuals, or 62.9 percent, employed family names on their seals, a significant percentile 
increase over those of the il th and li th /i2 ch centuries. For the l2 th century, it may well be that the 
use of prestigious family names on the seals acted as social calling cards to enhance an owner s 
prestige. As the years of the Komnenian dynasty played out, the greater significance placed on 
relations with the impérial family and aristocracy, witnessed by the more frequent employment 
of sphragistic patronyms, reflects this pattern of social development. Yet close to 40 percent 
still did not employ family names, and as discussed above, this was not the determining factor 
for those n th - and ii ch /i2 rll -century seals omitting a cursus honorum in their metrical texts. 
It still appears that dévotion was stressed over the broader social status. The character of the 
piety is even more personalized, excluding any external self-referential allusions. 

The next largest group represented is that of the civil dignitaries or officeholders, 24, or 
24.7 percent, while the smallest group is from the Church, 11, or 11.3 percent. No seals from this 
Penod were issued by members of the military. By the I2 th century, the practice of concordant 
textual and visual piety on seals had become the prérogative of the civil bureaucracy. Of the 
11 ecclesiastical officiais, eight were hierarchs, and an important monastery, that of John the 
Theologian on Patmos, issued one seal. 43 Of the 11 church officiais, eight selected an image 
of a saint that was either homonymous or the local cuit figure. 


N* 

43 . Sandrovskaja, Ccj>parHCTHKa (cited in n. 15), no. 766. 
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Of the 24 civil officiais of the I2 th century, ail held either high dignities, such as Isaac 
Komnenodoukas, sebastokrator (title bestowed by the emperor on his closest male relatives), 44 
or offices, such as George Oinaiotes, sebastos parakoimomenos (official in charge of the 
impérial bedchamber). 45 Just five of the 24, or 20.8 percent, placed an image of their 
homonymous saint on their seals. 

Of the 97 individuals from the l2 th century, only 4, or 4.1 percent, employed a simple 
invocation. Ninety-three, or 95.9 percent, made use of more intimate and qualitative 
supplications. Thus, by the late li th century, it had become standard or expected that 
individuals who employed concordant images and invocations preferred elaborate and 
poetic forms of address to their holy protectors. Thirteen people, or 13.4 percent, invoked 
the saint with some form of the term ôgd)V\)|iOÇ (“homonymous”). This is less than during 
the previous two periods, and it seems that by the I2 th century, a greater variety in devotional 
expressions was being practiced. Again, the saint is usually addressed with the epithets 
of cx0?io(p6pe (“O victorious one,” for a martyr), à0^qxot (“O athlete,” for a martyr), 
or gocKap (“Blessed one”). Most often, the holy figure is asked to protect (oK£7toiç) or 
to guard (cphÀaxxe) the person. 

It is interesting to note two synchronous, divergent trends. From the io th , io th /n th , 
and n th centuries, the percentage of seals with saints’ images among the total number 
of iconographie seals remained stable—at 56.3 percent, 55.7 percent, and 56.9 percent, 
respectively—but the percentage for the n th /i2 th and I2 th centuries declined—to 44.3 percent 
and 41.2 percent, respectively. Simultaneously, the percentage of seals bearing concordant 
images and invocations increased from 10.1 percent in the li th century to 15.7 percent and 
28.9 percent for the n th /i2 th and I2 th centuries, respectively. These ratios indicate that 
while fewer individuals were selecting saints’ images for their seals, among those who did, 
more of them preferred to employ concordant sphragistic images and invocations. Recent 
réévaluations of the interest in saints and hagiographie literature for this period suggest that 
although there may hâve been a décliné in the production of the hagiographical collections 
in the n th and I2 th centuries compared to in the io th century, hagiographie production 
continued, especially in the provinces. 46 The statistical trends involving seals lend support 
to this assertion. 


44 . G. Schlumberger, Sigillographie de l’Empire byzantin , Paris 1884, p. 641, no. 13. For the title 
sebastokrator , see ODB 3:1862, and King’s College London, Prosopography of the Byzantine I f orld (as cited 
in n. 19), accessed 1 April 2014. 

45 . Jordanov, Bulgaria (cited in n. 31), no. 261A. For the office oïparakoimomenos, see ODB 3 :1 5 M» 
an d Kings College London, Prosopography of the Byzantine World (as cited in n. 19), accessed 1 April 

46 . For a more recent reappraisal of the status of hagiography for this period, see S. Paschalidis, 
e hagiography of the Eleventh and Twelfth Centuries, in Efthymiadis, The Ashgate Research Compan- 

l °n to Byzantine Hagiography, vol. 1 (cited in n. 19), pp. 143-171. 
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Female Seal Owners 

It should be kept in minci that rhe total number of seals belonging to women is extremely 
small in comparison to that of men. The vast majority of the seals belonged to people 
who held positions in the civil, military, and ecclesiastical bureaucracies, ail institutions 
governed by men. Few seals were issued by empresses, women of aristocratie families, wives 
of men who held important titles or offices, or female monastics. From the 11,506 seals 
studied, just 248, or 2.2 percent, belonged to women, representing 140 different female seal 
owners. Of the 140 women, 117, or 83.6 percent, selected some form of Marian iconography, 
a statistic that testifies to the strong corrélation between female dévotion and the cuit of 
the Virgin and supporting observations made by various scholars to this effect. 47 Seventeen 
women, however, placed an image of a saint on their seals. 48 Just one of these specimens, the 
n th -century seal of Xene Dalassene, bears an invocation to the depicted saint. It has an image 
of Anthony and the accompanying invocation AocÀ,ocor|vf|v Hévqv ge ocpÇoiç xpiopàicap 
(“O Thrice—Blessed One, save me, Xene Dalassene”) (fig. 4 ). 49 The editors of this seal suggest 
that Xene is a monastic name and as such possibly explains the iconographie choice since 
Anthony of Egypt was venerated as the founder of monasticism. If these assumptions are 
correct, maybe Xene s choice of concordant image and invocation was intended to strengthen 
her personal identification as a monastic with the patronal monastic saint. Statistically, this 
close identification with a saintly figure other than the Virgin is an extremely rare occurrence 
among female seal owners from various perspectives: it reflects just 0.4 percent of the total 
specimens issued by women; it comprises 0.7 percent of the sphragistic créations of the actual 
number of different women; and it is 5.9 percent of the saints’ images with such invocations 
issued by women. Thus, concordant images and invocations related to saints for female 
dévotions were practically nonexistent among the seals examined. 



Fig. 4 Anthony, lead seal of Xene Dalassene, 11 ch centurv 

Cambridge, Harvard University Art Muséum, Fogg 1583 (photo: Dumbarton Oaks, Byzantine Collection, Washington DÛ 


47 . See Cotsonis, Onomastics, Gender, Office and Images (cited in n. 2), pp. 10-11. 

48 . Two of these seals also hâve an image of the Virgin on the obverse and the saint appears on the 
reverse, so they are also counted among the women who chose a Marian image. 
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Conclusion 

This investigation has focused on the 12 most frequently depicted saints represented 
on lead seals along with their accompanying invocative inscriptions. The vast majority 
of these invocations address the Lord rather than the saint depicted, thus establishing a 
discordant relation between text and image. In such cases, it was seen that the saint, acting 
as an intercessor, invokes the Lord on behalf of the seal owner. 

Among the pre-Iconoclastic seals, only a very few specimens exhibit a concordant image 
and invocation. Most seals with figures of saints from this period hâve no invocation. The 
sacred image alone was sufficient for expressing the owners’ personal dévotion. These early 
religious figurai sphragistic images functioned as amuletic or apotropaic devices, similar 
to those found on other contemporary household objects. Their rôle was not understood 
as intercessory. It is only during the years leading up to the outbreak of Iconoclasm, 
during the controversy, and the period immediately following the Iconophile victory 
that there is a corresponding increase in seals with concordant images and invocations. 
This is exactly when sacred images began to be perceived as agents of intercessory power 
and the récipients of prayers. The majority of seal owners during the pre-Iconoclastic 
and Iconoclastic centuries who employed concordant sphragistic images and invocations 
were ecclesiastical hierarchs, who often selected an image of their local cult’s saint. 
The accompanying invocation addressed to these figures further reinforced the hierarchs’ 
association with their holy predecessors. 

For the middle Byzantine period, the highest rate of concordance belonged to the io th 
century. This reflects synchronous broader interests in hagiographie literature, pilgrimage to 
saints’ shrines, and an increase in the frequency of relie transfers to Constantinople. In the 
io th century, the majority of seal owners using concordant images and invocations were still 
among the hierarchs, who preferred images of their local cuit figure or their homonymous 
saint, followed by high-ranking civil and military officiais, among whom homonymy and 
local cuits were of less interest. 

By the io cl 7 ii th century, a trend had began characterized by greater social représentation 
among the various groups of individuals using concordant images and invocations for their 
seals. By the i2 th century, members of the civil bureaucracy and people from various levels 
of administration formed the majority of users. This “democratization” of the sphragistic 
employment of concordant images and invocations mirrors the wider adoption of image 
in devotional life during the n th and l2 th centuries as well as the swelling of the civil 
administrations numbers at this time. 


49 . V. Laurent, Le corpus des sceaux de l'Empire byzantin , vol. 5, pt. 3, L'Église , Paris 197 2 ’ no * 2010 
ee a b° J-“C. Cheynet and J.-F. Vannier, Étudesprosopographiques , Paris 1986, p. 109, no. 27. 
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From the mid-n th century onward, seals with concordant images and invocations 
increasingly made use of invocative prayers that included some form of the word ôgcovDpoc 
(“homonymous”) as a self-referential expression stressing their owners’ closeness to and 
identification with their depicted saintly namesake. This is also the period when metrical 
epigrams began to appear with greater frequency on seals and replaced the earlier, more direct 
invocation. Many of the sphragistic specimens supplicate the saint to protect (cK£7toiç), to 
watch over (cppoupeîç), to guard ((pbtaruxe), or to save (ocoÇoiç) the person. More qualitative 
epithets addressed to the saint are used, such as àGtaxpope (“O victorious one,” for a martyr), 
à 0 ÀqTOc (“O athlete,” for a martyr), or pàmp (“Blessed one”). These additional qualitative 
epithets and intensified supplicatory phrases and desire for belonging ail reveal an increased 
personalized and fervent interaction of pathos on the part of these individuals’ dévotions 
in interacting with their patron saints, a hallmark of the devotional characteristics of the 
n th and l2 th centuries. 

Another trend beginning in the n th century and continuing thereafter was the omission 
of the owners’ titles or offices from their invocations. This was not seen as a conséquence 
of the more elaborate metrical inscriptions requiring greater space. Rather, not announcing 
broader social status reflected a focused, introspective and personal prayer. 

Although the middle Byzantine period witnessed a “democratization” of the use of 
concordant images and invocations, the majority of individuals employing such sphragistic 
devices continued to corne from the high-ranking officiais of the clergy, civil administration, 
and the military. For the latter two groups, homonymy with the depicted saint and the image 
of the local cuit figure were secondary factors in the preference for concordance. 

The sphragistic data indicate that just as the use of concordant images and invocations 
was not the common practice among male seal owners, it was even less so among women. 

Just one woman out of 140 made use of concordance for her seal. Clearly there was a gender 
bias with respect to this devotional expression. 

Although the number of seals bearing concordant images of saints and their accompanying 
invocative inscriptions is relatively small compared to the larger body of seals with depictions 
of saints, those examples that make use of such concordance prove quite significant in further 
contributing to understanding Byzantine devotional life. The complex interplay between 
the image and text on these small objects should not be overlooked. 30 Close scrutiny of these 
specimens from the realm of sigillography continues to provide a wealth of information 
concerning a culture that ceaselessly depended on its saints for divine assistance. 


50 . This is in contrast to Hunger, Der homo byzantinus und das Bleisiegel (cited in n. 2), p. 123, 

who regarded the saintly image on the obverse of the seal as a secondary concern to that of the invocatory 
inscription on the reverse. 


towards a history of byzantine ivory carving 

FROM THE LATE 6 th TO THE LATE 9 th CENTURY 


Anthony Cutler and Philipp Niewôhner 


Il faut toujours dire ce que l ’on voit. 
Surtout il faut toujours, ce qui est plus difficile, 

voir ce que 1 on voit. 

Charles Péguy, Pensées 1 


At least two great mysteries surround the history of Byzantine ivory carving in the 
300 years between the late 6 th and late 9 rh centuries. First, and most simply, did such a body 
of production and patronage exist ? Second, and scarcely less problematical, if such a thing 
did exist, why is it that the Eastern Christian world appears to hâve produced so few such 
créations during this long interval compared with the large number of examples known from 
Western Europe, especially from the Carolingian world? 2 Is one at ail justified in speaking 
of a history of Byzantine ivory carving? Of course, as always, the possible answers to these 
questions are bedeviled by problems of chronology and localization, especially in the period 
of concern here, as opposed to those that surround the earlier, long sériés of consular diptychs 
datable by the year in which the person who issued them held office. 

The Louvre Apostle Ivory 

The last consular diptych is that of Anicius Faustus Albinus Basilius, consul of the East 
ln 54 L ân object produced in Rome. 3 Thereafter, the few extant pièces float on a sea of 
temporal and geographical uncertainty, an aporia évident in scholarly discussions of the 
Louvre ivory depicting an apostle preaching in the setting of a complex cityscape (fig. 1). * 


b Pensées, Paris 1934, p. 45. 

2 . The best survey remains D. Gaborit-Chopin, Ivoires du Moyen Age , Fribourg 1978, pp. 44 ~ 7 %- 

5 - A. D. E. Cameron and D. Schauer, The Last Consul: Basilius and His Diptych, JRS 72,1982, 
PP-126-145. 

4 . On this, see most recently H. C. Evans and B. Ratliff, eds., Byzantium and Islam: Age of Tran - 
Century , ex h. cat., New York - New Flaven 2012, pp. 44-45, no. 23 (G. Bühl), where it is 

élanges Catherine Jolivet-Lévy (Travaux et mémoires 20/2), Paris 2016 . 
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Fig- 1 An apostlc preaching before a city, obvcrsc 

Paris, musée du Louvre (photo: courtesy of B. McBryde) 
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Xhe multiple planes of recession and the height of the relief of this object—the apostle s 
head, for instance, extends 21 millimeters from the background—evoke the features of the 
Rarberini ivory of the second quarter of the 6 th century rather than anything one thinks of as 
early médiéval. * * * * 5 Yet as was observed long ago, the ornament on the dress of the citizenry in 
the front row of the preacher s audience is clearly post-Justinianic, 6 while the towers inhabited 
by other spectators, including at least two women, look distinctly post-antique. The same 
holds true for the quatrefoil on the book covers held by the apostle and the one clasped by 
the figure at the extreme right of the first row of his audience. More indicative of a late date 
than these minutiae is the physical, quantitative evidence afforded by the Louvre plaque. 
While the area of the carved surface (15 x 12 cm) does not begin to approach that of most of 
the consular diptychs, its maximum thickness—32 millimeters at the level of the towers 7 —is 
nearlv three times that of the consular ivories and thicker even than the Barberini, the central 
panel of which measures 28 millimeters in depth. This extraordinary girth was achieved by 
exploiting the outer side of a section of tusk without displaying the pulp cavity or the nerve 
canal, no traces of which are évident on the inside of the resulting concavity (fig. 2). 

The curvature of the Louvre ivory is not pronounced. 
No doubt, its very thickness prevented such warping. 
It is, however, precisely the curvature that enables us 
to recognize the projection and variety of the ivory’s 
constituent éléments. Few late antique or early médiéval 
pièces better évincé the te 

To perceive this properly demands scrutiny not only from 

Fig. 2 - An apostlc preaching belore a city, reverse 

Paris, musée du Louvre (photo: courtesy of B. McBryde) 


chnique of en ronde bosse. 



assigned to “Syria or Egypt (Alexandria), second half of the 6th century (?).” The mid- or second half 
of the 6 th century was earlier proposed by D. Gaborit-Chopin, Ivoires médiévaux V e -XV e siècle , Paris 

20 ° 3 > pp- 49 ~ 54 - The plaque was purchased in 1893 by the Louvre from Émile Meyer, who is said to hâve 

acquired it from an unnamed Venetian dealer in Piedmont. 

5 . Gaborit-Chopin, Ivoires médiévaux (cited in n. 4), pp. 49-54, no. 8; A. Cutler, Barberiniana: 

Notes on the Making, Content, and Provenance of Louvre, O.A.9063, in Tesserae : Festschriji fur JoseJ 
Fngemann (JAC Ergànzungsband 18), Münster 1991, pp. 329-339. 

6- R. Delbrueck, Die Consulardiptychen und verwandte Denkmàler , Berlin 1924, p. 268. This ob¬ 
servation is made en passant in his discussion of the Trier ivory. 

I- This level is more useful for purposes here than that of the main figures in the first row of the 
apostle s audience, somewhat clumsily reworked. The base is similarly restored, newly fashioned to 
ereate a pedestal so that the object could stand alone. See the diagram in Gaborit-Chopin, Ivoires 
*?é tévaux (cited in n. 4), p. 57. Anthony Cutler is grateful to Jannic Durand, directeur du département 
es Objets d art, for permission to examine the plaque at length in June 2014, to Marie-Cécile Bardoz and 
°tota Giovannoni, for the weight (660 g). 
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the front but also obliquely and from multiple points ofview; the versatility displayed 
distinguishes the plaque from ail others attributed to the 5 * 1 century and the first half of the 
6 century. This conclusion entails more than a matter of chronology. It also speaks to the 
conception of the piece and to its original function. 

Outwardly curving, carved in high relief, and optimally and repeatedly read from different 
viewpoints, this object could hâve served as the revetment of an upright member of a cérémonial 
seat or throne, either a stationary artifact approached by participating individuals or one carried 
in procession. If this were the case, then the angle and variety of gazes of eyewitnesses would 
hâve been as varied as the optical diversity displayed on the plaque attached to the object of 
their contemplation. Scholars, in their desire to date and localize the ivory, hâve paid little 
attention to the many angles of vision enjoyed by the denizens of the city in question. Complex 
and intersecting, they convey the importance, if not the identity, of the event depicted. 

What is clear is that the plaque records or commémorâtes some aspect of a cuit rather than 
being another of the generic visual toponyms found on the mid-6 th -century floor mosaics 
of Jordan and elsewhere to which the ivory is often compared. 8 Largely uninhabited, the 
mosaics celebrate, if often only conventionally, the monuments of the sites designated in their 
inscriptions. By contrast, the emphasis of the Louvre plaque is on human behavior, on the 
preachment of a sacred figure, his richly clad auditors, and the other members of the citizenry. 
The architecture does little more than allude to, without verbally identifying, the urban context 
in which the oration takes place. Written désignation of the location, as on one plaque of the 
so-called Grado group, 9 is of course not the only means of spécification. Indeed, as research has 
demonstrated, a précisé locale may be indicated via the délinéation of an architectural setting. 
This is clear from the extensive scrutiny of the well-known (but inadequately understood 
and dated) ivory depicting a procession of relies in the cathédral treasury at Trier (fig. 3 ). 10 
Before proceeding to suggest the place of the Trier ivory in the history of Byzantine ivory 
carving in the period concerned, it would be well to recall the physical parameters of this 
object and to summarize what has newly been established in regard to its iconography and date. 


8. M. Piccirillo, The Mosaics of Jordan, Amman 1993, esp. figs. 63, 69, 210, 297-298,308-310, 344, 
347 - 357 » 504» 593 » 596. 

9 . The site (riOAIC PDMH) is indicated in the upper frame of the example in the Victoria and Albert 
Muséum. Omitted here is discussion of the other fourteen représentatives of this group. Although two of its 
members yielded mid-7 dl -century radiocarbon dates, the evidence for their uncertain place of production, 
perhaps Alexandria or Constantinople, requires that they be treated separately, a task now being treated inde- 
pendently by Anthony Cutler. For now the most important recent studies are those of P. Williamson, On 
the Date of the Symmachi Panel and the So-Called Grado Chair Ivories, in Through a Glass Brightly: Studies 
m Byzantine and Médiéval Art and Archaeology Presented to David Buckton , ed. C. Entwistle, Oxford 2003, 
PP- 47 - 50 , and Evans and Ratliff, Byzantium and Islam (cited in n. 4), pp. 45-50, no. 24A-N (G. Bühl). 

10. More fully, see P. Niewôhner, Historisch-topographische Überlegungen zum Trierer Prozessi- 
onsehenbein, dem Christusbild an der Chalke, Kaiserin Irenes Triumph im Bilderstreit und der Euphe- 

miakirche am Elippodrom ,Millennium 11, 2014, pp. 262-288. 
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Fig. 3 - Procession of relies, obverse 

Trier, cathédral treasury (photo: A. Muenchow) 


The Trier Ivory: Fabric and Facture 

At first sight, there could scarcely be two more different examples of plaques carved in 
the same medium than the Louvre apostle and the Trier procession. The Trier Procession 
ivory is much larger (26.0 x 12.9 x 2.6 cm; 650 g) than the Louvre Apostle, but in its damaged 
State the latter weighs approximately the same (660 g). 11 This estimate of the property that 
determined the price of ivory of course ignores the fact that the left vertical edge of the 
plaque, a boundary now razor sharp, has been removed. The original would surely hâve 
been symmetrical with the right edge of the plaque, both edges ending with columns in 
the upper register. These columns belonged respectively to the gâte at left and to the three- 
storied building at right. The former would hâve had a more expansive setting, as would the 
carriage. Other material now sawn off includes the entire upper border, apparently removed 
to accommodate some secondary use, although this excision is unlikely to hâve occurred at 
the same time as the loss of the plaques upper right corner, taking with it half the head of 
one of the spectators. Further damage includes six or seven heads in the second and third 
rows of the central procession, one head on the second floor of the three-story building, 
an d a F but two and a half heads in the front row of spectators on the third floor. 

Ail of these losses are ultimately due to the plaque being carved from the curved outer 
perimeter of the tusk, exposing the now lost éléments in a way that the interior of the cui ved 


k }} ' meas urement, obtained by the curator Mgr Franz Ronig on a kitchen scale, may not be exact, 
n °t, c Fe margin of error is quantitatively negligible. 
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section was not. Evidence of this exterior circumstance is provided by the pulp cavity and 
the “shadow” of the nerve canal that extends towards the left when the back of the plaqua¬ 
is examined (fig. 4 ). The reverse also attests to subséquent uses of the plaque, indicated by 
oblique scratches, scorings presumably intended to aid its attachment to some other surface. 12 
The grain of the ivory runs laterally to these scratches. On the carved side of the plaque the 
grain may best be seen on the flank of the horse that pulls the carriage and on the walls of 
the buildings at the right, although upon doser examination this craquelure appears almost 
everywhere on the obverse. 



Fig. 4 - Procession of relies, reverse 

Trier, cathédral treasury (photo: P. Niewôhner) 


The disposition and exploitation of the grain is a matter usually overlooked in 
considérations of ivory carving. On the one hand, it is inéluctable given that because the 
grain is part of - the mechanism of the tusk s nutritive System, it proceeds and develops along 
the axis of the defense. On the other hand, the decision to carve either with or against the 
grain is a matter of the sculptor s choice. As in woodworking, carving à rebours involves 
greater labor than working with it. It is no surprise to see that in a plaque intended to be 
read vertically or in portrait mode, as designers now say—as with the Louvre apostle, the 
grain runs at right angles to the width of the piece. In the Trier ivory—a piece in landscape 
mode the carver chose to work against the grain. Carving across the grain is a feature of 
the Berlin comb (figs. 5 ,6) and the David casket at the Palazzo Venezia in Rome (figs. 7 ,8), 
discussed below. This more laborious operation is a mark of the pièces of concern here and 
stands in opposition to most works of the io th century and later. 


12 . Deep horizontal and vertical incisions cover the entire back, including the pulp cavity. They over- 
ride three other types of scratches confined to parts of the back: short and wide scrapes, mostly along 
the outer border, in particular along the small sides; weak diagonal scratches on the upper left side and 

on the right, especially flanking the pulp cavity; and a dense sériés of fiat scrapes in the upper left corner, 
which appears to hâve been abraded. 
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of course, vastly more conspicuous than the grain in the Trier ivory is the extent and 
anifold nature of the undercutting. Found at ail levels of the composition, it varies from 
the half-length Christ neatly confined but still plastically rendered within the arch of the 
aedicule at left to the almost freestanding figure perched at the right end of the church 
roof, from which he hails the advent of the procession. Already in these references, the 
reader will perceive that one cannot go further in the description of the plaque, let alone 
its interprétation, without an account of the iconography involved. Eschewing a detailed 
rehearsal of the previous scholarship on this, 13 the most debated aspect of the Trier ivory, 
suffi ce it to say that the plaque is read here as the représentation of a historical event in its 
actual setting. Unlike the Louvre plaque, in which the architectural information offered is 
too unspecific to allow a final détermination of the location in which the apostle preaches, 
the Trier ivory depicts empress Irene s renovation of the church of St. Euphemia, in front 
of the Hippodrome, in 796, shortly after having erected an icon of Christ on the Chalke 
Gâte. The ivory therefore commémorâtes two Orthodox deeds of Irene and should be 
contemporaneous, given that after the empress’s dethronement by Nikephoros I in 802, 
Léo V replaced the image of Christ on the Chalke Gâte with a cross. Soon after 843, an image 
of Christ was set up again and refashioned not as a bust, but as a full-length figure, in mosaic, 
b\ the pâinter Lazaros, and henceforth came to be known as the icon of Christ Chalkites. 14 

The Trier Ivory: Subject Matter, Design, and Provenance 

The identification of the arched building at the left of the plaque as the Chalke Gâte of the 
Great Palace at Constantinople has recently been confirmed by the excavation of the gâte and 
the finding that indeed it was flanked by niches as depicted on the ivory. ^ The plaque s visual 
vocabulary—a complété “sentence” in its own right—begins with two spécifie indications, 
a procession and a church building, that join one event, the advent of St. Euphemias relies, 
to the destination and explanation of another event, Irene s reconstruction of the church of 
St. Euphemia, shown still under way. Irene is presented simultaneously as the Kirjicbpioaa 
(donor) of the church and as the sponsor of the return of the saint s relies, after Constantine V 
Kopronymos, according to a late io th -century compilation, turned the church into “an armory 


13 . This can be found in L. Brubaker and J. Haldon, Byzantium in the Iconodast Era c. 680-860: 
. Hist° r y, Cambridge 2011, pp. 128-135, 347-348, and Niewôhner, Historisch-topographische Über- 
egungen (cited in n. 10), pp. 262-265. 

/ ^ ^ Ce t ^ le f jn damental work of C. Mango, The Brazen House: A Study oj the Vestibule of the Impe - 
la a ace of Constantinople, Copenhagen 1959, pp. 125-132. 

D. Ç. GiRGiN, La porte monumentale trouvée dans les fouilles près de l’ancienne prison de Sulta 
ed C et ' ^ nat ^ nt 2 °°8, PP- 259-290; A. Denker, The Great Palace, in Byzantine Palaces in Istanbu , 
• Baran Çelik et al., Istanbul 2011, pp. 11-69, es P- PP-16-17. 
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and a garbage dump, and threw the relie of the saint with its chest into the depths of the sea.” 16 
Thus on the Trier ivory, Irene s acts ofpiety présent a perfect counterpoint to the sacrilegious 
behavior alleged of the earlier, iconoclastic emperor. 

Ironically, Kopronymos, who himself had been interred in the mausoleum of 
Constantine in the church of the Holy Apostles, would in the 9 th century suffer the same 
fate as Euphemia. 17 This church, the site par excellence to which successive rulers translated 
the relies of saints, who were considered latter-day apostles, 18 would eventually corne to 
house Irene’s own remains, quite possibly taking the place of the ejected Kopronymos. 19 
Ln the looking-glass world of Iconoclast and post-Iconoclast partisanship, the places to which 
relies were translated and rulers interred functioned as prime political, and often deliberately 
countervailing, statements. The instrumental rôle of the church in this is as economically 
signaled on the Trier plaque by the two bishops, their rank identifiable by their pallia, 
as their participation in the Oecumenical Councils was all-pervasive. The reliquary they hold 
is left undecorated, 20 but the image on the exposed side of their car suggests that épiscopal 
authority is founded on the witness of those who died for their faith. Quite possibly it shows 
Euphemia together with her co-martyrs, Victor and Sosthenes, whose vénération at the 
church of St. Euphemia is recorded by Constantine, the late 8 th -century bishop of Tios. 21 

The architectural backdrop before which the procession moves toward the church of 
St. Euphemia must be the Hippodrome, a three-storied structure, taller than the church 
building, with an arcade on the ground floor and a colonnade above. 22 The historian 


16 . Patria Konstantinoupoleos , sec. 3, chap. 9, ed. T. Preger, vol. 3, Leipzig 1907, p. 217, trans. A. Berger, 
Accounts of Médiéval Constantinople: The Patria, Cambridge MA 2013, p. 143. For commentary, see 
J. Herrin, Women in Purple: Rulers of Médiéval Byzantium, Princeton 2001, p. 105. 

17 . P. Grierson, The Tombs and Obits of the Byzantine Emperors (337-1042), DOP 16, 1962, 
pp.3-63, at pp. 53-54. 

18 . H. Delehaye, Martyr et Confesseur, AnBoll 29,1921, pp. 20-49, esp. PP- 3$, 43-44. 

19 . De cerimoniis aulae Byzantinae, chap. 42, ed. J. J. Reiske, 2 vols., Bonn 1829-30, vol. 1,145 16_17 . For 
discussion, see J. Herrin, Moving Bones: Evidence of Political Burials from Médiéval Constantinople, 
TM 14, 2002, pp. 287-294, at pp. 290-291. 

20. For the numerous early Byzantine reliquaries of similar size in ivory and other materials, see 
H. Buschhausen, Die spàtrômischen Metallscrinia und frühchristlichen Reliquiare , Vienna 1971, 
pp. 217-234, cat. B1-10 (ivory) and passim (other materials); A. Kalinowski, FrühchristlicheReliquiare 
im Kontext von Kultstrategien, Heilserivartung und sozialer Selhstdarstellung (Spàtantike, frühes Chris- 
tentum, Byzanz. Reihe B. Studien und Perspektiven 32), Wiesbaden 2011, pp. 14-18 (stone) and pp. 18-93 
(other materials). 

21. F. Halkin, Euphémie de Chalcédoine. Légendes byzantines (Subsidia hagiographica 41), Brus- 
sels 1965, p. 106. The interprétation of the relief in this manner is préférable to that of Delbrueck, Die 
Consulardiptychen (cited in n. 6), p. 267, who read the triad as three of the apostles. 

22. For the topography, see R. Naumann and H. Belting, Die Euphemia-Kirche am Hippodrom zu 
Istanbul und ihre Fresken (IstForsch 25), Berlin 1966, and Niewôhner, Historische-topographische Über- 
legungen (cited in n. 10), p. 272 and plans in figs. 7-9. The most recent ample account of the élévation oi 
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Theophanes, who was an eyewitness to the event, describes a procession that included the 
Emperor Constantine V, his mother, Irene, and the patriarch Tarasios on the occasion of 
the restoration of Euphemias relies to the renovated church. 23 This account is confirmed by 
the Patria and Constantine of Tios, who likewise wrote about the renovation of the church 
of St. Euphemia and the return of its relies. 24 Needless to say, the primary sources do not 
mention those who inhabited the tiers of the Hippodrome. More surprising is the meagre 
discussion of this matter in the secondary literature. Richard Delbrueck, with his customary 
attention to ethnicity, unhelpfully notes “etwas Russisches” in the features of the “Bürger.” 
More broadly and usefully, Ioli Kalavrezou remarked, “The arrangement of the figures on 
the second story is not part of a spontaneous gathering of townsmen who corne to watch 
and celebrate the arrivai of holy relies in their town but a well-staged part of a rimai.” 25 

It might be supposed that the objects in the right hands of the figures on the second floor 
are incense burners, even if their chains are not extended as they are depicted in the hands 
of deacons in such well-known images as the Justinian mosaic at San Vitale in Ravenna and 
the so-called Menologion of Basil II. 26 Those on the ivory holding the objects, however, 
cup their left hands to their ears, an ancient but still practiced aid that enables singers to 
hear better the sounds they produce in the midst of a choir. 27 The supposed incense burners 
may therefore be bells or rattles, which would make more sense on the second floor of the 
Hippodrome, since the smoke of incense would be carried off by the wind before reaching 
the procession below. Notably, the singers turn their heads towards the oncoming wagon, 


the Hippodrome is J. Bardill, The Architecture and Archaeology of the Hippodrome in Constantinople, 
in Hippodrom / Atmeydam: IstanbuTun Tarih Sahnesi, exh. cat., ed. B. Pitarakis, Istanbul 2010, pp. 91-148, 
at pp. 99-104, and the three-dimensional reconstruction in Hg. 8.7. The third story of the Hippodrome is 
reconstructed with a free-standing colonnade, which looks improbable and dangerously unstable conside- 
ring the many earthquakes at Constantinople. This unlikely reconstruction appears to be corrected by the 
Trier ivory, which shows the third story with an arcade behind the heads of the spectators. 

23. Theophanis Chronographia , ed. C. De Boor, Leipzig 1883-85, pp. 439-440, trans. C. Mango and 
R. Scott, The Chronicle of Theophanes Confessor: Byzantine and Near Eastern History, AD. 284 - 813 , 
Oxford 1997, PP- 607-608. 

24. Patria (cited in n. 16), 1.64, p. 145, Berger, Accounts of Médiéval Constantinople (cited in n. 16), 
P- 37; for Constantine of Tios, see Halkin, Euphémie de Chalcédoine (cited in n. 21), pp. 97 _ 99- 

23 . Delbrueck, Die Consulardiptychen (cited in n. 6), p. 264; I. Kalavrezou, Helping Hands 
for the Empire: Impérial Ceremonies and the Cuit of Relies at the Byzantine Court, in Byzantine Court 
Culture from 829 - 1204 , ed. H. Maguire, Washington DC 1997, pp. 53—79, at p. 58. 

26. K. Weitzmann, ed., Age of Spirituality: Late Antiquity and Early Christian Art, Third to Seventh 
Century , exh. cat., New York 1979, no. 65 (S. R. Zwirn) ; IlMenologio di Basilio II (Codices e vaticanis selecti 8), 
v °l-1, Turin 1907, p. 353; A. Cutler and J.-M. Spieser, Byzance médiévale, 700 - 1204 , Paris 1996, hg. 120. ^ 

27. This was pointed out long ago in a neglected article by A. Hermann, Mit der Hand singen 
e in Beitrag zur Erklàrung der Trierer Elfenbeintafel ,JAC 1,1958, pp. 105-108. See more recently R. Pil 
linger, Musik, Gesang und Tanz in der frühchristlichen Kunst, Mitteilungen zur christlichen Arciào 
°gi e 2.1, 2015, pp. 60-82, esp. pp. 72F 







98 


ANTHONY CUTLER AND PHILIPP NIEWÔHNER 


the raison detre for the occasion. This direction opposes the culmination of the procession, 
at the impérial personages to the right, who hâve understandably received the most attention 
from modem scholars. Indeed, it is their presence that best explains the survival and 
préservation of the ivory. 

The piece was acquired following a sale in Antwerp in 1826, when it was offered as part 
of a private collection from Koblenz. At that time, it was understood to hâve been part of 
the original cathédral treasury at Trier, before being removed by Napoléons army in 1792 
and sold at Koblenz two years later. 28 The plaque may hâve belonged to a cista ex ebore 
et vetustissimo ligni genere affabre facta , a casket artfully made from ivory and old wood, 
discovered inside the late Romanesque high altar of the Trier cathédral in 1512 and reported 
as containing the tunic of Christ. 29 An earlier inventory of the treasury, from 1238, lists a 
scriniolum eburneum , a small ivory shrine, 30 which may hâve arrived in Trier with Heinrich 
von Ulmen, 31 who participated in the Fourth Crusade and returned in 1207/08 with a 
multitude of relies, including the celebrated reliquary of the True Cross, now at Limburg 
an der Lahn, which he donated to various churches in the région. 32 


The Léo Fragment in Berlin 

As motivation for collection and préservation, material traces of religious faith are ail but 
matched in human behavior by the desire to possess, retain, and display vestiges and attributes 
of major figures of the past. Indeed, phenomenologically, magnitude of this sort finds its 
metonym in the size, mass, and weight of such relies, a proposition exemplified by the unique 
ivory fragment in the Muséum für Byzantinische Kunst in the Staatliche Museen in Berlin 
(fig. 5 ). To the extent that the physical properties of an object indicate a historical individual s 
gravitas, its présent dimensions—10.2 x 10.3 x 2.10 cm 33 —point to a personage of considérable 
importance, a suggestion confirmed by the inscription ENTEINON K(oci) KATEYOAOY 


28 . B. Fischer, Die Elfenbeintafel des Trierer Domschatz, Kurtrieriscbes Jabrbuch 9, 1969, pp. 5-19, 
at pp. 6-8. 

29 . J. Enem , Medulla gestorum Trevirons , ed. J. Scheckmann, Haen 1517, repr. Trier 2004, p. 40. 

30 . Inventariumjocalium et reliquiarum thesauri eedesie , Mitteilungen auf dem Gebiete der kirchlichen 
Archàologie und Geschichte der Diôcese Trier , vol. 2,1860, pp. 123-124. 

31 . N. Irsch, Der Dom zu Trier (Die Kunstdenkmaler der Rheinprovinz 13:1), Düsseldorf 1931, p. 322. 

32 . H. W. Kuhn, Heinrich von Ulmen, der vierte Kreuzzug und die Limburger Staurothek, 
Jabrbuch fur westdeutsche Landesgeschichte 10,1984, pp. 67-105. 

33 . These are the measurements of Anthony Cutler. Those noted by G. Bühl and H. Jehle, Des 
Kaisers altes Zepter—des Kaisers neuer Kamm, Jabrbuch Preufiscber Kulturbesitz 39, 2002, pp. 289-306, 
at pp. 292, 304 n. 4, vary by about a millimeter. The remarks on carving techniques in this paper are 
supplemented by H. Jehle, Technologische Aspekte ausgewàhlter Elfenbeinarbeiten des Muséums für 
Byzantinische Kunst, Berlin, in Spàtantike und byzantinische Eljenbeinbildwerke im Diskurs , ed. G. Bühl, 
A. Cutler, and A. Effenberger, Wiesbaden 2008, pp. 139-147, at pp. 143-145. 
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K(a '0 BAC1AEYE NEÜN ANAE (“Strive, prosper, and reign Lord Léo”) on the lintel above the 
image of the Mother of God, turned slightly towards her right to add a jewel to the emperor s 
crovvn while the archangel Gabriel, holding an orb and a staff, stands at her left. 34 

With its broken acanthus acroteria and a portion of a framing column lost on the side 
depicting the Virgin, the object weighs 280 grams. 35 Slight in comparison with the other 
ivories considered here, the fragment still has a gratifying heft and can be comfortably held 
in the fingers of one hand, much as the Virgin holds the jewel. It has clearly seen service, 
seemingly repeatedly, as indicated by the “warm, yellow to red-brown hue of the Christ side,” 
a tone that differs from that on the reverse, which is doser to that of untouched material 
(fig. 6). 36 As to its method of employment, Gudrun Bühl and Hiltrud Jehle, on the basis of 
the way the underside of the object has been prepared for a set of teeth, postulate that it was 
a comb, a conclusion troubling only in that no other Byzantine instrument of this type is 
known. Nonetheless, any objection on this ground fails to take into account that the object 
is a unicum, as exceptional in the architectural iconography of the upper zones on both sides 
as it is in its overall form. Singular, too, is the design in which the viewer is, as it were, invited 
to consider the Christ and Virgin sides as a continuum. Not only do the inscriptions on the 
lintel—distinct in their sense, depending upon different psalms (20:2 [21:1] 44:5 [45:4]) 
—appear to wrap around the object, but the half-length présences on the front and back 
are turned into a sort of frieze by the intervening figures of the medical saints Kosmas and 
Damian, traces ofwhose incised names survive on the columns on the rear. 37 

Among the most remarkable features of the Léo ivory are the inscriptions raised in 
relief. Painstaking carving of this sort is to be found in the form of monograms and longer 
messages on consular diptychs of the first quarter of the 6 th century. 38 Such efforts, however, 


34 . H. C. Evans and W. D. Wixom, eds., Tl je Glory of Byzantium: Art and Culture of the Middle Byz¬ 
antine Era,AT). 843-1261 , exh. cat., New York 1997, no. 138 (H. Maguire). For corrections to the reading of 
the Greek inscription as transcribed here, see I. Sevcenko, Observations Concerning Inscriptions on Objects 
Described in the Catalogue “The Glory of Byzantium,” Palaeoslavica 6, 1998, pp. 243-252, at p. 248. Astute 
comments on the relationship between the inscriptions and the iconography by K. Corrigan, The Ivory 
Scepter of Léo VI: A Statement of Post-Iconoclastic Impérial Iconography, ArtBull 60,1978, pp. 407-416, esp. 
P- 4 ° 9 > are not invalidated by her acceptance of the traditional view that the object was the tip of a sceptre, de- 
rived from the initial proposai to this effect offered by A. Goldschmidt and K. Weitzmann, Die byzanti- 
nischen Elfenbeinskulpturen desx. bis xm.Jahrbunderts, vol. 2, Reliefs , Berlin 1934, repr. 1979» PP* 5 2— 53 » no * 88. 

33 . Bühl and Jehle, Des Kaisers altes Zepter (cited in n. 33), p. 294. Further damage on the other 
side includes abraded upper halves of both the emperor’s and Peter s staffs and the loss of a portion of 
naaterial from the base below Paul’s left hand. In addition, an attachment hole, 3.2 centimeters deep, 

as ^ cen drilled on the underside ( ibid ., fig. 4), along with three holes in this area for some secondary use. 

36. Ibid., pp. 292 - 293 . 

37 . Goldschmidt and Weitzmann, Die byzantiniseben Elfenbeinskulpturen (cited in n. 34), no. 88, 
P • XXXVc-d; Sevcenko, Observations (cited in note 34), p. 247. 

38 . Delbrueck, Die Consulardiptycben (cited in n. 6), nos. 13, 29. 
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Comb, \ irgin crowning Léo VI. Berlin, Muséum fur Spàtantike une! Byzantinische Kunst 
(photo: courtesy ot the Staatliche Museen, Berlin) 




Comb, Christ with St. Paul and St. Peter. Berlin, Muséum für Spàtantike und Byzantinische Kunst 
(photo: courtesy of the Staatliche Museen, Berlin) 
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dwarfed by the extent and carefulness of the workmanship on the ivory in Berlin. 
On the arches and the lintels from which they emerge, the texts are enclosed by frames 
one millimeter above their ground, surfaces that are in turn emphasized by the volume 
o f ^e cavities above or below them. These “steps”—the distance between their surface 
planes and the ground behind them 39 —function visually to enhance both the chiaroscuro 
and the overall plasticity of the object, effects heightened by the rotundity of the sacred 
figures’ heads in front of their halos. Modeling of this sort, rather than true undercutting, 40 
was arguably the highest technical accomplishment of middle Byzantine carvers and 
constitutes an achievement fully announced in this object. 

In several respects, the Léo ivory differs from these later craftsmen s achievements. The 
front and back of the comb are united by their common employment of palmate fronds 
that sprout between the “apse” and the “pastophoria,” by the serrate ornament above these 
spaces, and by the deeply scooped hollows once hypothesized to facilitate the lifting of the 
lid of a casket originally holding the impérial crown. 41 Conchoid and convenient as these 
cavities are, they could no less serve to facilitate gripping by the fingertips as when wielding 
a comb, instruments typically carved on both sides. In the présent case, the opposite faces 
join at the top, where they meet horizontal acroteria, which, being well preserved, intimate 
how elaborately carved were their larger, mostly lost vertical counterparts and the finely eut 
gu illoche that connects these extremities. 

When was this tour de force made and for what occasion? Léo Vis sole reign as sole 
emperor began in September 886, three weeks after the death of his father, Basil I. Yet 
there is no reason to argue that the comb was created specifically for his coronation, as was 
proposed when it was thought to be a scepter tip. 42 Nor should a date be inferred from the 
emperor s appearance. He is shown as a young man with a short beard, somewhat older than 
the approximately fifteen-year-old who appears in the company of his mother and brother 
in a frontispiece of the great Paris Gregory manuscript. 43 Byzantine impérial portraiture is 
generally and notoriously lacking in verisimilitude, 44 a situation thrown literally into relief 
by the image of the ruler on the lid of the last ivory we consider here. 


39 . For a more extended discussion of this technique, see A. Cutler, The Hand of the Master: 
wfismanship, Ivory , and Society in Byzantium ( 9 th -l l th Centuries), Princeton 1994, p.104. 

40 . See ibid., pp. 110-115, n 9> 191, where this distinction is elaborated. 

41 . Ibid., pp. 200-201. 

42 . Goldschmidt and Weitzmann, Die byzantinischen Elfenbeinskulpturen (cited in n. 34), no. 88. 

43 . L. B ru baker, Vision and Meaning in Ninth-Century Byzantium: Image as Exegesis in the Homi- 
s oj Gregory ofNazianzus, Cambridge 1999, pp. 162-163 and fig. 2. 

g 4 . See the case studies in A. Cutler, The Idea of Likeness in Byzantium, in Wonderful Things. 
yzantium through Its Art , ed. A. Eastmond and L. James, Farnham 2013, pp. 261-281. 
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The David Casket in the Palazzo Venezia 


As in the case of the Léo ivory, there is no need to suppose that the box in Rome, 
dominated by the image of Christ jointly crowning an emperor and empress (fig. 7 ), depicts 
the historical coronation of a basileus. Rather, it represents a statcment of ideology, not a 
particular event. s Here, the emperor has a fuller beard and a somewhat heavier body than his 
counterpart on the reverse of the Berlin comb. 46 Were the image realistic, one would judge 
him to be a slighdy older man, but in this respect, he resembles almost ail the figures on the 
casket s plaques. It is therefore an élément of style rather than iconography—one that can 
be used only tentatively to establish a relative chronology for the tvvo ivories—and one best 
deliberated after the carving techniques employed on the box as a whole hâve been considered. 


In its construction, the box harks back to a method used in late antiquity, most notabh 
on the Brescia Lipsanothek, r rather than forward to the means used in the 10* and n th 
centuries, when ivory plaques would be revetted to wooden cores. 48 As in earlier examples, 
the walls and lid oi the Rome casket are slabs oi solid ivory, 7-8 millimeters thick, bevelled 
at their edges to fit the four wcdge-shaped corner posts that constitute its “skeleton.” These 
posts arc dccorated in low relief with shallow grapevine rinceaux, in marked contrast to 
the deep, figure-bearing plaques, each horizontally divided into two registers and carved 
to a depth of 6 millimeters. As on the Berlin ivory, the profundity enablcd by this “step" 
endows not only ample plasticity on the actors in the scenes, but also sets their polished 
iorms within tenebrous areas, making for striking effects that belie their mostly inert and 


isocephalic ranks. Along with this chiaroscuro, carefully deployed spacing heightens the 
emphasis on ligures and objects critically important to the various narratives told on the box. 
Thus, for example, on the spandrel of what is now its long left side, 49 the portion of Saufs 


45. In this concern with generalities rather than particulars, such images are paralleled by the ac- 
count oi impérial coronations in the Book of Ceremonies , which iocuses on rimais and courtly rank rather 
than individuals. Sec De Cerimoniis (cited in n. 19), 1:191-196. 

46 . He also, however, has the drooping moustache oi Léo VI on his solidi (P. Grierson, Byzantine 
(.oins, London 19X6, fig. 776) as opposed to the neatly clipped moustache of Basil I ( ibid ., fig. 774). 

47. The best description oi this object’s structure remains J. Kollwitz, Die Lipsanothek von Brescia , 
Berlin - Leipzig 1933. 


48 . See A. Cutler, On Byzantine Boxes JIVAG 42/43, 1984-85, pp. 32-47, at pp. 33-35. Only the 
base of the Palazzo Venezia box is oi wood, a restoration, possibly of the i7 th century. With this addition, 
the objcct weighs 830 grains. We are most gratciul to Gianni Pittiglio for this information. Attachment 
to wooden cores was, oi course, also a practice in late antiquity. See, c.g., M. Vasileiadou, The Ivory 
I laques oi Lleuthema and Their Workshop, in Second Heüenistic Studies Workshop , ed. K. Sawopoulos, 
Alexandria 2011, pp. 66—76,190—196, wwAv.academia.edu. 

4 ‘). On the early modem restoration and its epigraphic and iconographie conséquences, see 

A. Cutler and N. Oikonomides, An Impérial Byzantine Casket and Its Fate at a Humanists Hands, 
ArtBull 70,1988, 77-87. 


towards a history of byzantine ivory carvinc, 


103 


rment chat David had eut offwhile the kingslcpt at Engedi, as represented on an adjacent 
spandrel, hangs in ail but splendid isolation against the void ground (fig. 8). Similarly, to the 
righr of this scene, David, although not segregated from the men ofjudah who crown him,™ 
becomes the focus of the viewer s attention by virtuc of his spatial and central disposition. 
In terms of technique, the figure carving occupies a transitional moment. On the one hand, 
as on ivories of the > th and 6 th centuries, the individuals disposed at the edges of groups 
are not yet partially engaged with the adjacent walls as they often would be in succceding 
centuries .' 1 On the other hand, these later works display feet, as on the Veroli casket and 
many others, that seem to enter the ground on which they stand,' 2 a long-lived idiosyncrasy 
still absent from the example in Rome. 

When was this box made and for what occasion? A précisé date dépends upon the identitv 
of the impérial couple depicted on the lid. In 1988 in th cArl Bulletin , Anthony Cutler and 
Nicolas Oikonomides assigned it to the year 898 or 900, suggesting that it was a weddinggift 
to Léo VI and his second wife, Zoe, the daughter of Stylianos Zaoutzes, appointed to be Léo s 
tutor by Basil I, or more likely, to Léo when he married Eudokia Baiane in 900. 53 In the same 
issue of the same journal, in a study on the rôle of rhetorical comparisons in the production of 
Byzantine art across a much broader period, Henry Maguire proposed that the box in Rome 
was created for Leos father, Basil I, and his wife, Eudokia Ingcrina. 54 Both views hâve found 
their adhérents, but perhaps the most interesting, and certainly the most fervent, was that of 
Kalavrezou, who amplifîed Maguire s conclusion with arguments that possess no exclusive 
pertinence to the first Macedonian emperor." There is nothingsingular in the use of Davidic 


—---y UIV. v I 1 ipv I vy A V/ll LUV 11V4 \/| UWA t UUL 11CIL1ICI LUIIIV/I 111.1 W | LI I 

anv oi the types described and illustrated by P. Grierson, Catalogue of the Byzantine Coins in the Dum- 
batton Oaks Collection and in the Whittemore Collection , vol. 3, pt. 1, Washington DC 1973, pp. 127-129 
and table 13, who remarks on the lack oi a relation between crowns depicted on the coins and thosc that 
the emperors actually worc.” Such diversity is borne out throughout the séries oi ivories. The crown in 
question is markcdly different from that worn by Constantine VII in the coronation ivory in Moscow. 
ce Goldschm 1 n i and Weitzmann, Die byzantinischen Elfenbeinskulpturen (cited in n. 34), no. 35; 
UTLER, The Hand ojthe Master (cited in n. 39), fig. 26. 

ïL See, e.g., Cutler, The Hand of the Master (cited in n. 39), figs. 120-123,126-127. 

* n^ r ^ DEM » Cn Byzantine Boxes (cited in n. 48), p. 85, figs. 18,19. See also the superb color photographs 
ln ’ ^ U.li amson, Médiéval Ivoiy Carvings: Early Christian to Romanesque , London 2010, on pp. 7b» 79 * 
Cutler and Oikonomides, An Impérial Byzantine Casket (cited in n. 49), pp. 77 - ^7* 

^ 4 . H. Maguire, The Art oi Comparing in Byzantium, ArtBull 70,1988, pp. 87-107, at pp. 89-93. 
/ Kalavrezou. A New Type oi Icon: Ivories and Steatites, in Constantine I II Porphyrogeni- 

US a * 1 Hi s dge: Second International Byzantine Conférence , Delphi , 22—26 Jiily / 9 £”, ed. A. Marko- 
pou os, Athens 1989, pp. 377-396, at pp. 393-396. On page 395, Kalavrezou associâtes the box with the 
urt circles oi Basil I... in the light oi the propaganda to promotc Basil and to cover up his actions to 
gain t e throne that were issuing from the court.” This view has since been devcloped by G. PiTTIGLio, 
1 ^ td lia al tempo di Bisanzio: I. 'icona grande di San Nicola lis Stegis del XIII secolo restaurata a Roma , 
• cat., ed. I. A. Uiades, Nicosia 2009, pp. 221-226, no. 1. 
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imagery as an analogy for the life of 
Basil. Such parallels were literary 
topoi from the 8 th to the I4 th century 
and no less pervasive in the visual 
arts. 56 The argument that the trope 
pertains especially to the reign of 
Basil is unconvincing, if only because 
it replaces a proper concern for topical 
actualities with an ahistorical appeal 
to enduring ideology. For example, 
in the acclamations lavished on 
victorious charioteers, the emperor is 
hailed as “a David, whose like the State 
will not find after you.” 57 Similarly, 
at the Lupercalia, the demesmen 
déclaré that the City prays dutifully 
to “so-and-so, sovereign” — the 
emperor’s name being appropriatelv 
inserted at this point—who, “seeing 
your meekness . . . calls you another 
David.” 58 

In contrast to such perennial 
équivalences, the case for comparing 
Basil, as opposed to Léo VI, to the 
second king of Israël is weak. Above 
ail, it is the iconographie context of 
the box that requires reading in the light of the political circumstances of the last quarter of 
the 9 th century. If the décoration on the lid s upper surface embodies, as argued, an abiding 
set ofbeliefs about the Christ-blest status (%piai8D^ôyriTov) of the impérial pair who occupy 
the central section, the reliefs on its spandrels and the walls below these présent more spécifie 
references to events of the period. Before turning to these, however, it would be well to 


Fig. 7 ~ David casket lid, 

Christ crowning Léo VI and Eudokia, donors 
Rome, Palazzo Venezia (photo: courtesy of G. Pittiglio 


56 . Elaborating on the pioneering insight, O. Treitinger, Die ostrômische Kaiser- und Reichsidee 
nach ihrer Gestaltung im hôfischen Zeremoniell, Jena 1938, repr. Darmstadt 1956, the principal study is 
now D. Angelov, Impérial Ideology and Political Thoughtin Byzantium, 1204 -J 330 , Cambridge 2007, 
esp. pp. 127—130,133. Anthony Cutler is grateful to Merih Danali for this reference. 

57 . De cerimoniis, 1:322, with trans. A. Moffatt and M. Tall, The Book of Ceremonies (Byzantina 
Australiensia 18), Canberra 2012. 

58 . Ibid., 1:368. 
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Fig. 8 - David casket, scenes from the life of David, oblique view 
Rome, Palazzo Venezia (photo: courtesy of G. Pittiglio) 


consider not only the spiritual situation of these main figures, but also their relation to both 
the text above and the analogous pair who appear below them. “The couple of servants,” 
the inscription States, “adore, as they should, the impérial couple.” There is thus declared 
not only a visual analogy but also a verbal affirmation of the obligatory attitude of those 
who stand below the emperor and the empress. The identity of the subordinate couple is 

not known, but their political fealty, affirmed verbally and in their mimetic stances and 
gestures, is left in no doubt. 

It remains to consider the larger body of imagery on the box in Rome. An object that 
in its sequence tells the story of the rise of a meek shepherd, his military success, his rivalry 
Nv ith a jealous ruler, and his eventual triumph would hardly be a tactful gift to Basil, a 
usurper almost certainly responsible for arranging the murder of his co-ruler, Michael III, 
in his bedroomV } The création of a program of décoration as far as possible removed in time 


59 . The secondary literature on this crime is cited by Maguire, The Art of Comparing (cited in n. 54), 
P- 92 n. 22. 
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from this crime is clearly préférable to one during his father s reign. More specifically, such a 
date is obviated by the hostility between Basil and Léo, which would hâve been fresh in the 
minds of contemporaries. Léo vvas imprisoned after his slander by Théodore Santabarenos, 
metropolitan of Euchaita, réconciliation between the emperor and his heir being achieved 
only just before Basils death on 29 August 886. 60 An extended account of the antagonism 
between Basil and Léo is set out in the Life of the Patriarch Euthymios, which ends in 917 
but may hâve been written after 920. 61 A génération later, the Vit a Basilii offers a more 
Personal” account, replete with “quotations,” of the toxic relationship between father and 
son. 62 When these reports are considered in conjunction with the way in which the box 
in the Palazzo Venezia was fashioned and the appropriateness of its Davidic iconography 
to an artifact made for Léo, there seems little reason to assign it to the reign of his father. 


Conclusions 

Ail of the literary, technical, and typological éléments suggest that the David casket is 
the latest in the sparse sériés of more or less datable Works that must do dutv for a history of 
Byzantine ivory carving in the / h to 9* centuries. They also lead to considérations that transcend 
the purely chronological. First, their verv scarcity leads one to ask whether they were indeed the 
only objects in this medium produced during this period, 6 ' to question the circumstances of 
their création, and the reason why thèse few are preserved. Of these three enigmas, perhaps the 
least problematic is the last: They survive because, with the exception of the Louvre apostle, 


60 . See ODB 3:1839 s.v. Santabarenos, Théodore (A. P. Kazhdan). 

61 . Cita Euthymii Patriarchae CP , ed. and crans. P. Karlin-Haytcr, Brussels 1970, pp. 39-46. For the 
date of composition, see p. 9. 

62 . Cbronographiae quae Theophanis Continuati nomine fertur Liber quo Vita Basilii Imperatoris 
amplectitur , ed. and crans. I. Sevccnko, Berlin 2011, chap. 100, pp. 326-331. 

63 . One candidate is a diptych in Warsaw with a sccne from the life of Christ that has been associ- 
ated (on stylistic grounds) with the box in the Palazzo Venezia. See P. Ratkowska, An East Christian 
Diptych with the Fleortological Cycle, Biuletyn Muzeum Narodowego w Warszawie 6, 1965, pp. 92-115. 
For the technical reasons why these two pièces are to bc distinguished, see CUTLER, TJje Hand of the 
Alastn (cited in n. 39), pp. 201-202 and figs. 73, 221. For a more recent and proper datingand localization 
(before mid-i3 ,h -century Acco) of the Warsaw diptych and its kindred, see C. Jolivet-Lévy, A New 
Ivory Diptych and Two Related Pièces, in Interactions: Artistic Interchange between the Eastern and West' 
cm Worlds in the Médiéval Period , ed. C. Hourihane, Princeton 2007, pp. 106-119. The technical diver- 
s ity °i die ivories under considération suggests a plethora of carvers at work, at least in the last deçà de of 
the 9 ,h centurv, a State of affairs conceivably supported by the literary évidence for the réception in the 
^ est of two ivory doors and tabtdae eburneae from Byzantium. For commentary on the texts in question, 
see Cutler, The Hand oj the Master , p. 199, with notes 47 and 48, and M. McCormick, Origins ofthe 
European Economy: Communications and Commerce AJ). 300-900, Cambridge 2001, pp. 256-257. 
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they overtly déclaré their impérial content. Associations with the mighty hâve always led to 
loving attention and the preferential treatment of things that announce their royal connections 
in contrast to those which make no such daim and were therefore more lightly discarded. 
In this deliberate sélection and préservation, the objects considered here were marked by their 
size and mass, characteristics that may point to a recovery in the availability of a precious 
material that had been in short supply since the late 6 th century. In itself, this may hâve been part 
of a broader commercial revivait' There is little reason to suppose that the manufacture of these 
relatively huge pièces was unaccompanied by the préparation of smaller, less consequential 
specimens, “quelles curieuses petites choses à destination mal définie,” as Proust s Baron de 
Charlus put it in La PrisonnièreC Not ail such objects necessarily bore inscriptions, the absence 
of which may hâve led to the lack of their modem récognition and stands in signal contrast 
to the body of pyxides, gaming boards, pen boxes and caskets produced a century later in 
Madinat al-Zahra and Cordoba, artifacts bearing epigraphic évidence of their création for 
members of the caliphal familv and offîcers in their government. 66 Devoid of indications of 
this sort, such Byzantine objects as may hâve been produced remain “dark matter,” things that 
arc unknown and about whose one-time existence we can only hypothesize. As the philosopher 
Ludwig Wittgenstcin formulated the matter in the wonderfullv Teutonic Ianguage of his 
English translator, “Whereofone cannot speak, thereofone must remain silent.” 67 


1U ^ rev i va l, including the movement of commodities along the Coastal and land routes of 

us im Africa in the second half of the 8 th century, see McCormick, Origins ofthe European Economy 
vcitcd in n. 63), pp. 546-547 and passim. 

6t M. Proust, À la recherche du temps perdu (Bibliothèque de la Pléiade 100), vol. 3, Paris 1987, p. 219. 
66. For these, see the invaluable corpus, with studies by various hands, that constitutcs the two vol- 

nies. K. von Folsach and J. Meyer, cds.,Journal ofthe David Collection , pts. 1-2, The Ivories ofMuslim 
pain, vol. 2, Copenhagen 2005. 

lati ^| TraCtatUS l°g* co ~philosophicus % trans. C. K. Ogden, London 1922, pp. 188-189. The French trans- 
A I. Klossowski, Paris 1986, p. 107, is at once more economical and more élégant: Ce dont on ne 
Pcut P^kT, il faut le taire.” 







LA REPRÉSENTATION DE L’AMITIÉ 
DANS LES LIVRES DE JOB BYZANTINS ILLUSTRÉS 


Jeanne Devoge 


La prise de parole est l’une des actions les plus importantes dans le Livre de Job : après 
les événements tragiques du prologue, Job, en deuil et malade, installé sur un tas de fumier 
hors de la ville, n’a plus que la parole pour agir lorsque trois amis arrivent auprès de lui. 
Dans le texte de la Septante (Jb 2,11), il est précisé d’emblée que ce sont bien les trois amis 
de Job et non trois amis parmi d’autres. Ils sont nommés dès leur entrée en scène et portent 
leur titre de fonction: Eliphaz le Thaimanite, roi; Baldad le Sauchite, tyran (souverain); 
Sophar le Minicn, roi. Le fait de préciser leur titre et l’étendue de leurs richesses rappelle 
que Job était leur égal avant de se retrouver nu sur un tas de fumier : les amis de Job viennent 
donc le rencontrer sans condescendance ni mépris mais avec un désir sincère de savoir ce qui 
lui est arrivé afin de pouvoir l’aider. Le déroulement principal du Livre de Job est en effet 

conçu en trois cycles de discours durant lesquels les amis prennent la parole tour à tour et 
Job leur répond 1 . 

Dans la tradition caténaire et iconographique des Livres de Job byzantins, dont il subsiste 
aujourd’hui une quinzaine de témoins datés du vir au XVI e siècle 2 , les illustrations témoignent 


1. Chapitre 3: lamentations de Job. Chap. 4-5: premier discours d’Éliphaz; chap. 6-7: réponse de 
Job. Chap. 8: premier discours de Baldad; chap. 9-10: réponse de Job. Chap. 11: premier discours de 
Sophar; chap. 12-14: réponse de Job. Chap. 15: deuxième discours d’F.liphaz; chap. 16-17: réponse de 
Job. Chap. 18: deuxième discours de Baldad; chap. 19: réponse de Job. Chap. 20: deuxième et dernier 
iscours de Sophar; chap. 21 : réponse de Job. Chap. 22: troisième et dernier discours d Eliphaz; 
î : r ^P° nsc de J°b. Chap. 25 : troisième et dernier discours de Baldad ; chap. 26-27 : réponse de 

J° • Chap. 28-31 : les dernières paroles de Job avant la Théophanie. 

Patmos, monastère Saint-Jean-le-Théologien, gr. 171 (vuMx* siècle) ; Cité du Vatican, Bibliothèque 
apostolique, Vat. gr. 749 (ix c siècle) ; Venise, Bibliothèque nationale marcienne, gr. Z 538 (début du x siècle) ; 

mai. Monastère Sainte-Catherine, gr.3 (xi c siècle); Cité du Vatican, Bibliothèque apostolique, Pal.gr. 230 
. XI s '^ c ) • Cité du Vatican, Bibliothèque apostolique, Vat.gr. 1231 (début du Xll'siècle); Athènes, Musée 
Nzancin et chrétien, BM 2781 (catalogue Pallas 164, xii c siècle); Athos, monastère de Vatopédi, 59 ° 
^lï siècle) ; Athos, monastère de la Grande Lavra, B 100 (xiii c siècle) ; Oxford, Bibliothèque bodléienne, 
aroeçj g r. 201 (xnr siècle) ; Cité du Vatican, Bibliothèque apostolique, Vat. gr. 751 (xnr -XIV e siècle) ; 

4 / * 1 — — __ 

figes Catherine Jolivet-Léi>y (Travaux et mémoires 20 / 2 ), Paris 2016 . 
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amplement de l’importance de la prise de parole: à chaque changement d’interlocuteur, 
la plupart des manuscrits présentent une image de Job en train de s’entretenir avec ses amis. 
La récurrence des scènes de discussion dans les Livres de Job illustrés offre la possibilité de 
discerner des changements dans les relations entre les personnages au fil des miniatures et de 
souligner ainsi la teneur dramatique de l’histoire de Job. Une telle lecture des illustrations n’a 
guère été proposée jusqu’à présent, malgré l’intérêt que le corpus des Livres de Job illustrés 
byzantins suscite depuis longtemps. En revanche, les nombreuses études 3 laissent apparaître 
deux types d’approches : l’interaction iconographique et généalogique entre les manuscrits 
du corpus, et la présentation monographique des Livres de Job illustrés 4 , ces deux approches 


un manuscrit reparti entre Jérusalem, Bibliothèque patriarcale, Panaghiou Taphou, gr. 5 et Saint-Péters¬ 
bourg, Bibliothèque nationale de Russie, 4 >. N°9o6 gr. 382 (xil I e - début XIV e siècle) ; Paris, Bibliothèque 
nationale de France, gr. 134 (XIII e - début du XIV e siècle) ; Paris, Bibliothèque nationale de France, gr. 135 
(1361-1362) ; Oxford, Bibliothèque bodléicnnc, Laud gr. 86 (milieu du XVI e siècle). 

3 . J. Durand, Recherches sur ['iconographie de Job des origines de l'art chrétien jusqu au xuY siècle, 
thèse sous la direction de J. Thirion, École nationale des Chartes, 1981 ; l’auteur se penche en particulier 
sur le Patmos gr. 171, le Vat.gr. 749 et le Vat.gr. 1231. P. F-Iuber, Hiob: Dulder oder Rebell I Byzan- 
tinische Miniaturen zum Buch Hiob in Patmos , Rom , Venedig, S in ai, Jérusalem tind Athos, Düssel¬ 
dorf 1986; les quatre manuscrits anciens sont à l’honneur, ainsi que le Taphou gr. 5 de Jérusalem, le 
Vat.gr. 1231 et le Vatopédi 590. M. Bernabô, Le miniature per i manoscritti greci del Libro di Giobbe, 
Florence 2004; cette étude est très complète sur les quatre manuscrits anciens, avec une référence aux 
autres Livres de Job possédant une illustration pour les mêmes passages. S. Papadaki-Oekland, 
Byzantine Illuminated Manuscripts 0/ the Book ojJob: A Preliminary Study of the Miniature Illustrations, 
Its Origin and Development, Athènes 2009; l’auteure cherche les liens iconographiques entre les ma¬ 
nuscrits du corpus (excepté le Paris gr. 135 et le Laud gr. 86) selon une démarche thématique, puis pré¬ 
sente les manuscrits au cas par cas en annexe avec une bibliographie succincte (maintenant ancienne), 
avant d’établir une table de concordance entre toutes les illustrations de tous les Livres de Job byzantins 
en fonction des passages illustrés. 

4 . Pour le manuscrit d’Athènes, voir C. Osieczkowska, Note sur un manuscrit grec du livre de Job : 
n 62 du Musée byzantin d’Athènes, Byz. 6,1931, p. 223-228. Pour le Vat.gr. 1231, voir C. N. Constan- 
tinides et R. Browning, Dated Greek Manuscripts from Cyprus to the Year 1570, Washington 1)C 
- Nicosie 1993. Pour le Lavra B 100, voir The Treasures of Mount Athos: Illuminated Manuscripts, t. 3 , 
éd. S. Pelekanidi s et al., Athènes 1979. Les deux manuscrits d’Oxford (Barocci gr. 201 et Laud gr. 86) ont 
été intégralement décrits et publiés par I. HüTTER, Corpus der Byzantinischen MiniaturenhandschriJ- 
ten. 2, Oxford Bodleian Library II, Stuttgart 1978. Pour le Laud gr. 86, voir également K. Linardou, 
New Visions of Old Meanings: Paris gr. 135 and Sonic Anti-Latin Visual Implications, dans Images of the 
Byzantine World. I Isions, Messages and Meanings. Studies Presented to Leslie Brubaker , éd. A. Lymbero- 
poulou, Farnham 2011, p. 169-184, et J.-M. Andrews, Flexibility and Fusion in Eastern Mediterranean 
Manuscript Production: Oxford, Bodleian, Laud. Gr. 86, dans Byzantine Images and Iheir AJter/ives. 
Lssays in Honor oj Annemarie Weyl Carr, éd. L. Jones, Farnham 2014, p. 39-60. Pour le Paris gr. 134, voir 
J. Devoge, Job en texte et en couleurs à travers l’étude de quelques images d’un manuscrit byzantin mé¬ 
connu: le Parisinusgraecus 134 de la Bibliothèque nationale de France, Porphyra 20, 2013, p. 56-71. Pour 
le Taphou gr. 5 de Jérusalem, voir P. L. Vocotopoulos, MiKpuypcxcpieç tcov pvÇavTivœv xeipypcxcpcov 
wv ITcxTpiapxeiov lepuooLvpcov, Athènes - Jérusalem 2002. Pour le Paris gr. 135, enfin, voir l’article de 
C. Alcalay, Le Parisinus graecus 135 : un hommage à Jean Cantacuzène ? Étude historique d’un Livre de 
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énnt souvent abordées dans la même étude. L’idée d’observer de près la mise en image des 
sentiments d’amitié provient de l’ouvrage magistral de Françoise Mies sur l’espérance de 
j 0 b : parmi les quatre grandes parties qui traitent avec rigueur de l’espérance par le biais de la 
sémantique, la symbolique, la dramatique et la raison, nous avons particulièrement apprécié 
le chapitre sur la définition du Livre de Job comme drame, suivi d’une étude sur les actes de 
langage. Françoise Mies s’exprime ainsi : « Le livre de Job est un drame : son intrigue avance 
essentiellement selon le mode dramatique, c’est-à-dire par la parole, et donc par des actes de 
langage. Le langage peut être étudié sous divers aspects, et notamment en tant qu’acte\ » 
Au sein du corpus des Livres de Job byzantins, les actes de langage représentent aussi les 
marques d’amitié entre les personnages. L’abondance des scènes de discussion témoigne 
d’une grande diversité dans la mise en image des sentiments entre Job et ses amis, lesquels 
agissent comme une interface entre Job et les lecteurs. 

Après avoir examiné le cycle d’images de chaque manuscrit du corpus, nous avons 
constaté qu’il n’y avait pas de changement progressif dans l’iconographie entre les Livres de 
lob anciens, où le cycle des dialogues n’est illustré que dans le Vat. gr. 749, et les témoins plus 
récents, qui multiplient les scènes de dialogue et ajoutent des épisodes illustrant le propos 
même de la discussion. Dans la plupart des manuscrits, les marques d’amitié correspondent 
au discours du moment et ne sont pas comprises dans l’évolution générale des sentiments des 
uns envers les autres : dans le Vat. gr. 749, par exemple, les trois amis ne se détournent jamais de 
Job et restent très attentifs à ses paroles. Dans d’autres manuscrits, en revanche, les amis, après 
avoir témoigné à Job une réelle compassion, réagissent fortement à ses paroles et en arrivent 
même à lui tourner le dos (fol. 167V du Vat. Pal. gr. 230). Les études sur l’importance des 
émotions dans les textes et les images sont actuellement un domaine en plein développement 
et ouvrent un vaste champ de recherches sur l’interprétation iconographique des textes 6 . 
Afin de montrer les diverses manières dont les sentiments d’amitié sont mis en image dans 
les Livres de Job, nous avons choisi de suivre le fil chronologique de l’histoire de Job à travers 
différents manuscrits sélectionnés pour leurs particularités iconographiques en rapport avec 
le texte de Job et les commentaires. 


Job du XIV e siècle, Byz. 78, 2008, p. 404-480, ainsi que la thèse de J. M. Andrews, Imagery in the AJter - 
math oj the (.rasades: A Fourteenth- Centu ry Illustrâted Commentary on Job ( Paris, B. N., ms. graecus 135 h 
niversity of California, Los Angeles, 2002, et celle, sous la direction de C. Jolivet-Lévy, de J. Devoge, 
,* beshation du Livre de Job à l’époque paléologue : le Parisinus Graecus 135 de la Bibliothèque nationale 
France, Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne, 2013. 

N F. Mies, L'espérance de Job, Louvain 2006, p. 265. 

p bb Rosenwein, Emotion Words, dans Le sujet des émotions au Moyen Age , éd. D. Boquct et 

R Par * 200 9 » P- 93-106 ; J. Plamper, The History of Emotions: An Interview with W illiam Reddv, 

• osenwein, and Peter Stearns, History and Iheory 49, 2010, p. 237-265 ; D. Boquet et P. Nagy, Sensible 
°)en . ige. i ne histoire des émotions dans l’Occident médiéval, Paris 2015. Ces études complètent les écrits 
SUf Cs 8 cstcs tels que l’ouvrage de J.-C. SCHMITT, La raison des gestes dans l'Occident médiéval, Paris W°- 
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L’arrivée des amis de Job 

Les trois amis viennent de trois régions différentes après avoir pris connaissance de tous 
les malheurs de Job, ce qui laisse supposer un laps de temps non négligeable bien que le 
narrateur ne le précise pas et que « le lecteur ignore dès lors tout de l’état d’âme de Job » 7 . 
Ce personnage, sa situation, ses sentiments, c’est à travers le regard des amis de Job que le 
lecteur les découvre. Dans un premier temps (Jb 2,12), ils ne le reconnaissent pas ; ils sont 
tellement choqués par la vue de leur ami assis sur son tas de fumier qu’ils crient très fort, 
déchirent leurs vêtements et se mettent à pleurer. L’illustration du Paris, gr. 135 (fol. 40V) 
montre les trois amis qui viennent juste de s’asseoir auprès de Job (fig. 1 ). Ils ont déjà déposé 
leurs manteaux et leurs couronnes à côté d’eux. Éliphaz, le plus âgé, assis à l’orientale à 
même le sol, regarde Job avec compassion et le désigne de ses deux mains. Baldad, assis 
à côté d’Éliphaz, montre Job de la main droite tout en portant sa main gauche à la joue ; 
horrifié par la vision de Job couvert de plaies, il s’arrache la barbe. Sophar, le plus jeune des 
trois, est assis à droite, la tête penchée en avant ; il regarde le sol d’un air triste et commence 
à déchirer son vêtement. Par ce geste, il dévoile non seulement sa poitrine mais également 
son cœur, signe de son amitié envers Job. 

Les manifestations d’amitié envers Job sont nombreuses et sincères de la part de ses amis. 
Baldad et Éliphaz figurent assis côte à côte sur le même plan au niveau de Job, si près que 
la main d’Éliphaz touche la limite du tas de fumier et s’introduit ainsi dans l’espace de son 
ami. Ils regardent tous les deux Job et tendent le bras droit vers lui : dans la composition de 
l’image, tout est prévu pour que l’œil du lecteur balaie dans un premier temps l’image de 
gauche à droite, dans le sens de la lecture, mais revienne sur Job dans un deuxième temps en 
suivant la dynamique des mouvements d’Éliphaz et de Baldad. Quant à Sophar, il joue un 
rôle essentiel dans la lecture des illustrations, montrant l’intensité de la douleur ressentie par 
ses amis et lui-même vis-à-vis de Job. En effet, Sophar n’est pas assis sur le même plan que les 
autres : légèrement éloigné à droite de l’image, il est mis en avant sur la bande herbeuse qui 
désigne le sol. En outre, il est plus grand que les autres personnages ; ce changement d’échelle 
lui confère une importance non seulement au sein de l’image étudiée mais également par 
rapport à la suivante, illustrée sur la page d’en face (fol. 4ir) : l’imposante figure de Sophar 
dans la première illustration fait pendant à la stature des personnages de la deuxième. Enfin, 
par le geste de déchirer sa tunique, Sophar introduit la scène du fol. 4ir où les trois amis 
se mettent de la terre sur la tête en signe de deuil et de douleur. Le jeune ami de Job a ainsi 
été créé comme un élément de pivot entre les deux illustrations qui se font face et ont été 
conçues comme un diptyque. Tous ces détails introduisant la scène du fol. 4ir n’empêchent 
cependant pas Sophar d’appartenir à la scène du fol. 40V: il a beau regarder le sol, sa tête 
reste inclinée vers Job, les sourcils froncés et les commissures des lèvres tombantes. 


7 . Mies, L’espérance de Job (cité n. 5), p. 312. 
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Si ses amis viennent auprès de lui emplis de compassion et de tristesse, Job, en revanche, 
s’en détourne, comme l’indique la posture de sa tête, de ses épaules et de ses bras, dirigés 
vers la gauche. Il adopte peut-être une attitude de crainte ou de honte, redoutant la pitié ou 
les reproches de ses amis ; dans tous les cas, sa première réaction devant leur arrivée évoque 
nettement le rejet. Cette interprétation du texte est propre au Paris gr. 135 : dans les autres 
manuscrits consultés 8 , Job accueille ses amis, si ce n’est à bras ouverts, du moins sans leur 
tourner le dos. Dans les commentaires, aucune indication n’éclaire le comportement de Job 
en général ni ne justifie cette illustration du rejet dans le Paris gr. 135 en particulier, à moins 
qu’on ne la mette en parallèle avec une citation de Jean Chrysostome annonçant la teneur 
de la situation future : « La présence est amicale mais l’exhortation ne l’est pas 9 . » 

Une fois arrivés, les trois amis s’assoient à côté de Job pendant sept jours et sept nuits, 
en silence (Jb 2,13). Parmi les nombreux témoins illustrant ce passage 10 , le Venise gr. Z 538 
(fol. 27r) présente cette scène de façon très détaillée (fig. 2 ). Les personnages sont divisés 
en deux groupes : les trois amis en haut et Job seul, juste en dessous. Les images sont 
entourées d’un cadre doré et possèdent une bordure commune, l’ensemble formant un 
T. Les trois amis de Job, assis par terre, sont présentés du plus jeune (Sophar) au plus âgé 
(Éliphaz). Les personnages emplissent le champ au point que le cadre touche aussi bien la 
tête que les pieds ; les amis de Job occupent ainsi tout l’espace de l’image, sur un fond où 
une bande bleue marque le ciel et une autre marron et ocre la terre, semée de brins d’herbe 
en premier plan. Sur ce décor sommaire se détachent les trois figures qui prennent des 
postures affligées. Sophar, imberbe, aux cheveux bruns, penche la tête vers le sol comme 
s’il regardait dans le vide et pose la main droite sur son cœur pour montrer à quel point il 
se sent en empathie avec Job. Baldad penche la tête de façon symétrique à celle de Sophar 
et regarde aussi dans le vide. Il appuie son visage sur la main droite et pose le coude sur son 
genou. Les épaules voûtées, en écho aux lignes tombantes de la moustache et des sourcils, 
révèlent son chagrin. Sophar et Baldad forment un duo tandis qu’Éliphaz est relégué à 
l’extrémité droite de l’image, son habit touchant même le cadre. Le vieil ami à la barbe et 
aux cheveux blancs rentre la tête dans ses épaules comme s’il souhaitait se protéger lui aussi 
du malheur de Job. Comme Sophar, il pose la main droite sur son cœur. Sa moustache, 
ses longs sourcils et ses yeux tombants expriment sa tristesse : il est préoccupé par la 
situation de Job. 


8. Vat.gr. 749 (fol. 29V), Venise gr. Z 538 (fol. 26v), Sinaï gr. 3 (fol. 30V en haut), Vatopédi 590 
(fol. 23r), Taphou 5 de Jérusalem (fol. 42v), Vat. gr. 1231 (fol. 9ir), Paris gr. 134 (fol. 46r), Vat. Pal. gr. 230 
(fol. 55r), Barocci gr. 201 d’Oxford (fol. 46r), Laud gr. 86 d’Oxford (p. 63). 

9. U. et D. Hagedorn, Die àlterengriechischen Katenen zum Buch Hiob, 4 vol., Berlin - New Ûork 
1994-2004,1.1, p. 272. 

10. Vat. gr. 749 (fol. 3or), Sinaï gr. 3 (fol. 30V en bas), Vatopédi 590 (fol. 23V), Taphou 5 de Jérusalem 
(fol. 43r), Vat. gr. 1231 (fol. 9iv), Paris gr. 134 (fol. 46V), Paris gr. 135 (fol. 4ir), Vat. Pal. gr. 230 (fol. 55V), 
Barocci gr. 201 d’Oxford (fol. 46v), Laud gr. 86 d’Oxford (p. 64). 
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Job, imberbe, est assis tout nu sur son tas de fumier, le corps couvert de plaies rouges et de 
croûtes noires. Il regarde dans le vide, la main droite posée sur le genou gauche ; il appuie son 
coude gauche dessus et sa joue sur la main gauche, les doigts repliés. Son dos voûté souligne 
sa lassitude et sa fatigue. Contrairement à ses amis qui occupent toute la hauteur de l’image, 
Job est replié sur son tas de fumier, sur un grand fond de ciel bleu. 

Les amis de Job montrent ouvertement leur empathie et les vrais sentiments qu’ils 
éprouvent à son égard. La composition est conçue de façon à souligner les liens que les amis de 
Job tentent de tisser avec lui : la main gauche des trois hommes est systématiquement dirigée 
vers le bas, c’est-à-dire vers Job qui se situe en dessous. Même le double cadre indique qu’ils 
partagent une bordure et ne sont donc pas totalement séparés dans Limage. Stylistiquement. 
les plis des vêtements marquent des lignes qui se dirigent vers Job: le V entre les jambes 
de Sophar, le grand V de la tunique bleue de Baldad et les longs plis qui partent du genou 
gauche d’Eliphaz. Toute la scène se déroule dans le silence. Personne ne parle, aucun geste 
de parole n’est représenté, aucun regard ne se croise. 

À ce stade, le texte ne dit rien de la relation de Job avec ses amis. Ces derniers se 
comportent de la façon la plus digne qui soit : ils accompagnent Job dans sa douleur et son 
deuil, et, assis à côté de lui, respectent son silence. S’il s’agit d’une sorte de communion 
de la part des amis, qu’en est-il pour Job, dont le narrateur ne précise pas les pensées à ce 
moment-là de l’histoire ? Dans les commentaires de la fin du chapitre 2, Jean Chrysostome 
reconnaît que les amis compatissent en toute sincérité avec Job mais que cela ne durera pas". 
En revanche, il n’est jamais question de l’attitude de Job. Il n’adresse pas la parole à ses amis 
à leur arrivée mais cette action n’est pas signalée comme telle: elle se déduit de l’absence 
de dialogues dans le texte. L’image du codex gr. Z 538 de Venise montre à la fois la véritable 
amitié d'Eliphaz, de Baldad et de Sophar envers Job et L indifférente passivité de ce dernier à 
leur arrivée. Job, en effet, ne fait aucun effort pour échanger avec ses amis. Son enfermement 
sur lui-même est souligné par sa posture en symétrie inversée, par rapport à celle de Baldad, 
comme s’il s’opposait à la présence de ses amis. L’illustration va donc ici bien plus loin que 
le texte et son exégèse littéraire : elle permet au lecteur de prendre rapidement la mesure de 
la tension entre Job et ses amis. 


11. Hagedorn, Dieàlterengriechischen Katenen (cité n. 9), 1.1. p. 278. 
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Le premier acte de langage et sa réponse 

Après sept jours et sept nuits de silence, Job prend enfin la parole (chapitre 3). U 
ne s’adresse à personne en particulier malgré la présence de ses amis: il commence une 
lamentation sans retenue où il va jusqu’à regretter d etre né. La miniature du Paris gr. 135 
(fol. q8v) illustre les versets 13-15 du chapitre 3 en y représentant Job et ses amis ainsi que le 
propos même: « Étendu maintenant, je serais tranquille et, en dormant, je me reposerais 
avec des rois, des conseillers du pays, qui s’enorgueillissaient de leurs épées, ou bien avec des 
chefs ayant beaucoup d’or, qui ont rempli leurs maisons d’argent » 12 (fig.3). Job occupe le 
centre de la scène, assis sur le grand tas de fumier qui attire le regard du lecteur. Derrière son 
dos se trouvent trois cercueils de roi, de chef et de conseiller, tandis que face à lui se tiennent 
ses amis. Cependant il ne les regarde pas : tête baissée, les yeux tournés vers le sol, un tesson 
dans la main, les genoux fléchis, il se lamente. La parole en elle-même n’est pas traduite par 
un geste particulier de Job mais par la forte réaction de ses amis, témoignant ainsi d’une 
attention très soutenue à son discours. Eliphaz regarde le visage de Job et écarte les bras en 
signe d’écoute, comme s’il s’ouvrait à la parole de son ami. Il est tellement proche de [ob 
que sa main droite passe devant le tas de fumier, de manière à inscrire les deux personnages 
dans le même plan. On ne voit pas de différence entre Baldad et Sophar mais ils sont tous 
les deux très choqués par les paroles de Job. Celui de droite en perd l’équilibre et tombe 
en arrière, le bras droit levé devant lui comme pour se protéger; le troisième porte la main 
sur sa joue en signe de douleur et de compassion, la tête penchée sur le côté et le regard 
dirigé vers Job. Les trois amis sont tournés vers Job et se sentent concernés par ses paroles 
alors que Job lui-même ne leur prête pas attention. Le fait de se lamenter devant ses amis 
pourrait pourtant indiquer que Job est conscient de leur présence et qu’il leur fait confiance 1 \ 
Dans les commentaires, aucune allusion n’est faite à la présence des amis ou à l’attitude de Job 
a leur égard. La scène du fol. 48V avec les cercueils prend une place importante dans la page 
mais ne crée pas de liens visuels particuliers avec Job ou ses amis; elle illustre simplement 
les propos de Job en parallèle avec les commentaires qui évoquent la mort. 

Au chapitre 4, Éliphaz, introduit par le narrateur dans une sorte de didascalie (verset 1), 
prend la parole avec vivacité : « On ne t ’a pas parlé souvent dans la peine ? Mais la violence 
de tes paroles, qui la supportera ? » (verset 2). Cette scène est représentée dans la plupart 
es Livres de Job illustrés 1 *; nous avons choisi comme témoin le Patmosgr. 171 (page 75) 


. ' * ‘ Ta Pl^u 5 de Jérusalem (fol. sov) pour la scène de job avec ses amis et le Laud gr. 86 (p. 76) pour 

les deux scènes. 

J 3 . Mies, L espérance de Job (cité n. 5), p. 273. 

/fi * ^ ac ë r *^49 (loi. 50 V), Vatopédi 590 (fol.32v), Taphou 5 de Jérusalem (fol. 55v), \at. gr. 1231 
( f, I l l\ ’ ^ aris ^ r ‘ (f°L 55 v )> Paris gr. 135 (fol. 53V), Vat Pal. gr. 230 (fol. 66v), Barocci gr. 201 d Oxford 
V S6r) ’ Lau dgr. 86 d’Oxford (p. 84). 
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Fig- 3 Premier discours de Job (Jb 3,13-15), Paris, BnF gr. 135, fol. 48v 

(photo : BnF) 
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Fig. 4 - Premier discours d Éliphaz ( Jb 4,1 -2), Patmos, monastère Saint Jean-le-Théologien gr. 171, p. 75 
(d après Papadaki-ÜEKLAND, Byzantine Illuminated Manuscripts, p. 182, H g. 196). 

dont la sobriété caractéristique du style souligne fortement le lien entre Job et ses amis 

(iig. 4 ). Ils sont tous assis sur un plan d’égalité, les trois amis sur un banc, Job sur son tas 

de fumier. Bien qu’ils se situent au même niveau, le contraste est fortement marqué entre 

les trois amis richement vêtus, portant une sorte de couronne sur la tête et Job, nu de la 

tete aux pieds. Eliphaz occupe à juste titre le centre de l’image : c’est lui qui a la parole. 

Il s adresse a Job en écartant les bras - pour souligner le développement et la force de 

s °n discours - et lui parle en le regardant dans les yeux. Job, lui, accueille le discours 

d Eliphaz par un geste d’écoute du bras droit et reflète ainsi l’attitude de son ami, créant 
# ^ 

une interaction gestuelle entre les deux. En revanche, il ne lève pas les yeux vers Eliphaz 
mais dirige son regard vers le bas de l’image, du côté du lecteur. Les deux autres amis sont 
•ULsis à gauche de 1 image, sur le banc, à côté d’Éliphaz. Sophar, le plus jeune, est tourné vers 
a ^ ro ^ te > c est-à-dire vers Job et Éliphaz ; il tend son bras droit à la fois en signe d écoute 
et en geste de présentation, comme s’il invitait le lecteur à bien lire le texte pour mieux 
omprendre les paroles d’Éliphaz et guetter la réaction de Job. Baldad, tourné vers Sophai 
ais le iegard appelant celui du lecteur, reprend ce geste de façon encore plus prononcée : 
faisant passer son bras droit devant lui, il désigne du doigt Éliphaz, celui qui parle et 
^ j * ^ COLlter - Sa tenue, de couleur rouge vif, attire l’œil et souligne de cette façon son 

d admoniteur dans l’image. 
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Dans cette scène, bien que Job n échangé pas de regard avec ses amis, les interactions 
sont nombreuses : Sophar et Baldad portent une très grande attention aux paroles 
d’Éliphaz et encouragent fortement le lecteur à les suivre ; Éliphaz lui-même est plein 
d’éloquence, comme en témoignent ses bras largement ouverts. Bien qu’il ait commencé 
par des paroles bien senties à l’égard de Job, la suite de son discours exprime sa confiance 
en son ami ; il lui dit de garder espoir. Dans son article sur la théologie des amis de Job, 
Émile Nicole résume ainsi le premier tour de parole d’Éliphaz : « Bien loin d’aborder Job 
comme un coupable qui devrait reconnaître ses torts, le premier des trois amis s’adresse 
à lui comme à un juste qui, dans le malheur qui le frappe, devrait faire confiance à Dieu 
au lieu de se désespérer et de se plaindre comme il vient de le faire 15 . » Le fait qu’Éliphaz 
prenne la parole déclenche le début de l’action principale du livre, à savoir les discours 
successifs. Job est très attentif aux paroles même s’il ne regarde pas Eliphaz: il écoute 
et réagit. L’image développe le texte d’une tout autre façon que les commentaires, qui 
décortiquent la teneur des propos d’Éliphaz sans évoquer l’attitude des personnages. 
L’un des commentateurs va jusqu’à dire que le diable, voyant les trois amis compatir avec 
Job, détourne leur sympathie silencieuse au bout de sept jours afin de les inciter à parler 
et à blesser Job 16 . L’arrivée des trois protagonistes serait ainsi interprétée comme l’ultime 
malheur de Job, incompris par ses amis. 


Les autres cycles de discours 

Dans le premier cycle du débat, Baldad et Sophar suivent le fil conducteur du discours 
d’Éliphaz mais dans le deuxième cycle, « la note dominante des discours des amis de Job est 
la description du sort tragique du méchant », où « [...] 1 intention des trois sages est plutôt 
d’avertir leur ami des malheurs qui le guettent parce qu il tient des discours semblables 
à ceux des méchants » 17 . C ’est là leur reproche majeur a Job. Les miniatures du corpus 
poétique du Livre de Job illustrent abondamment tous ces passages ou est décrit le sort 
réservé aux impies, mais la représentation de Job et de ses amis en pleine discussion n est pas 
oubliée non plus. Quand c’est au tour d’un ami de répondre, il est parfois représenté seul, 
comme c’est le cas de Sophar dans le Paris gr. 134 (fol. 124V). Cette illustration du verset 26 
(chapitre 20) montre la façon dont l’impie peut être châtié : « le rongera un feu qui ne brûle 
pas » (fig. 5 ). Parmi les manuscrits où ce passage est mis en image, la scène du Paris gr. 134 
est la seule à présenter Sophar et Job ensemble 15 . 


15 . É. Nicole, La théologie des amis de Job, Théologie évangélique 4 (n° 1A), 2005, p. 3-17, ici p. 6. 

16 . Hagedorn, Die àlterengriechischen Katenen (cité n. 9), 1.1, p. 321. 

17 . Nicole, La théologie des amis de Job (cité n. 15), p. 9. 

18 . Taphou 5 de Jérusalem (fol. 151V), Paris gr. 135 (fol. i47r), Vat. Pal. gr. 230 (fol. 144V), Laud gr. 86 
d’Oxford (p. 240). 
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Fig. 5 _ Dernier discours de Sophar (Jb 20,26), Paris, BnF gr. 134, loi. 124v 
(photo : Bnf) 


Job, nimbé, assis à gauche sur son tas de fumier, écoute avec sérieux le discours de Sophar. 
Il pose les mains sur ses genoux serrés, avec son tesson, et regarde Sophar au-delà de la 
scène qui occupe le centre de l’image. Sophar, de la même taille que Job, est assis à droite 
de l’image sur un siège confortable devant une colline bleue et tend le bras vers la scène 
du milieu tout en levant les yeux vers le demi-cercle bleu qui symbolise le ciel, c’est-à-dire 
Dieu. Du ciel tombe une pluie de feu qui « ne brûle pas » et arrose l’impie assis de face au 
milieu de l’image, à l’intersection des deux collines. Le personnage, jeune, de petite taille 
par rapport à Job et à Sophar, croise les bras devant son torse dénudé et regarde le lecteur 
dans les yeux. Vêtu seulement d’un pagne rouge, il reçoit sans broncher le feu sur la tête 
et les épaules. Cet impie incarne ce que redoute Sophar: que Job finisse par fléchir dans sa 
foi et proférer des paroles mauvaises qui lui vaudraient le châtiment. Le personnage serait 
donc le reflet potentiel de Job dans l’image. En désignant l’impie, Sophar désigne aussi Job 
qu il ne regarde plus. À l’inverse de Job, tourné vers lui, Sophar se décale légèrement vers la 
droite de 1 image, alors que sa tête est dirigée vers le ciel, à gauche ; la torsion de son corps 
souligne ainsi le rejet qu’il a de Job. 

Dans les commentaires, rien n’est dit sur la relation entre Job et Sophar ; seul Olympiodore 
annonce, dans le préambule au chapitre 20, que Sophar espérait ne plus avoir à répondre 
a Job, mais que le voyant repousser tous les arguments de ses amis, il se sentit obligé de 
ernettre encore une fois les choses au clair aussi bien pour Job que pour Éliphaz et Baldad . 


Hagedorn, Die àlteren griechischen Katenen (cité n. 9), t. 2, p. 311. 
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La mise en page de l’image ainsi que sa composition accompagnent le texte tout en illustrant 
ce qui n’est pas dit mais qu’on peut sous-entendre. Le cadre rouge de l’image fait en effet écho 
aux contours du ciel, du tas de fumier et de l’auréole de Job ; cette couleur vive est également 
utilisée pour le pagne de l’impie, le coussin, la tunique et les chausses de Sophar. Elle attire 
particulièrement l’œil du lecteur sur le feu tombant du ciel sur l’impie : le jet de flammes se 
détache sur le fond blanc de la page et crée un lien direct avec la phrase écrite en rouge juste 
au-dessus de la scène « le rongera un feu qui ne brûle pas ». Le lien entre l’image et le texte 
est donc très serré, mettant en valeur non seulement la teneur du discours de Sophar mais 
aussi les relations entre les deux protagonistes. 

Le dernier mot de Job 

Le troisième cycle de discours s’achève par la réponse de Job à Baldad (chapitres 26 et 27) 
et le silence de Sophar, resté à court d’arguments. Ensuite, Job enchaîne sur un monologue 
dans lequel il énonce les dernières choses qu’il souhaite dire (chapitres 28-31). Le passage où 
Job commence à évoquer le passé, sa vie heureuse (chapitre 29), est annoncé par le narrateur 
sous forme de didascalie, mettant ainsi en scène le nouveau volet du discours (verset 1). 
Job s’adresse à ses trois amis en leur demandant de façon oratoire qui pourrait lui rendre 
les jours d’antan où Dieu veillait sur lui (verset 2). La plupart des Livres de Job illustrés 
contiennent une image de ce passage montrant Job face à ses trois amis 20 ; le codex Lavra B 100 
du Mont Athos (fol. I24r) en est très représentatif (fig. 6). 

Job, nimbé, est assis sur son tas de fumier rendu ici par un monticule qui occupe toute la 
partie gauche de la composition. Il tient un tesson dans la main droite et se tourne de trois 
quarts vers ses amis à droite, leur adressant de sa main gauche un geste d’allocution. En tant 
que personnage principal, Job apparaît au premier plan de l’image, ses pieds reposant sur la 
bande dorée faisant office de sol. Il est mis en valeur par sa grande taille et le tas de fumier 
déborde largement sur la colline bleue devant laquelle sont assis ses amis, placés du plus âgé 
au plus jeune. Éliphaz, assis à la limite du tas de fumier mais sans la dépasser, se tourne vers 
ses deux compagnons et leur jette un regard affligé. Le rendu de sa barbe blanche souligne 
ses lèvres serrées et tombantes, donnant au personnage un air grave et triste. Il désigne ses 
amis de la main droite, signe qu’il écoute bien les paroles de Job mais qu’il prend à témoin 
ses compagnons. Tout en penchant la tête vers Éliphaz, Baldad joue le rôle d’admoniteur 
en regardant le lecteur dans les yeux. Il pose la main gauche sur sa jambe tandis qu’il lève 
sa main droite, paume en avant, comme s’il rejetait les paroles de Job ou signifiait qu’il ne 
peut plus argumenter, qu’il a atteint ses limites. Sophar, imberbe, adopte la même attitude 


20 . Vat. gr. 749 (fol. 179V), Taphou 5 de Jérusalem (fol. i86r), Vat. gr. 1231 (fol. 337r), Vat. gr. 751 
(loi. 117V), Paris gr. 134 (fol. 149V), Paris gr. 135 (fol. i8ir), Vat. Pal. gr. 230 (fol. 1751J, Barocci gr. 201 
d Oxford (fol. 178V), Laud gr. 86 d’Oxford (p. 303). 
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Fig. 6 - Dernier discours de Job (Jb 29,1 -2), Athos, monastère de la Grande Lavra, çr. B 100, Fol. 124r 

sj , O 

(d après Pa PA D AK I - O E KL AN D, Byzantine Illuminated Manuscripts, p. 186, Fig. 203) 


que Baldad avec la main gauche posée sur le genou et la main droite levée, paume en avant. 
En revanche, il détourne les yeux à l’extérieur de la composition comme s’il regardait une 
autre personne ou comme s’il s’absentait de la scène, refusant d’écouter Job. Les trois 


amis sont assis très près les uns des autres, comme s’ils faisaient front commun face à Job. 
Aucun regard ne se croise, il n’y a pas d’échange entre eux à part le geste d’Éliphaz faisant 
le lien entre Job en train de parler et ses deux compagnons qui regardent ailleurs. La scène 
est coupée en son centre par le grand trait noir qui délimite le tas de fumier, accentuant 
encore la séparation entre Job et ses amis. Seul Job, l’orateur dans cette scène, lève les yeux 


vers ses amis, ce qui instaure un lien visuel et gestuel avec eux. 

Dans les commentaires qui suivent, la relation entre Job et ses amis n ’est pas mentionnée 
directement. Cependant Julien l’Arien interprète le verset 2 ainsi : quand Job évoque sa vie 
heureuse, ses nombreux enfants, ses grandes richesses, sa sagesse, il veut démontrer à ses amis 
qu avant son malheur il était sur le point d’atteindre son objectif ultime, à savoir réussir à 
mener une vie pieuse. Contrairement à la situation actuelle dont il n’est pas responsable, 
était bel et bien responsable de sa vie d’antan, une vie qu’il jugeait conduite au mieux 1 . 
^°b a donc encore 1 espoir que ses amis l’entendent, comme en témoigne son geste de parole. 
CS amis, en revanche, se retranchent devant ce discours et ne sont pas capables de s entendre 


Hagedorn, Dieàlterengriechischen Katenen (cité n. 9), t. 3, p. 80. 
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entre eux, même s’ils font bloc devant Job. Ils ne savent plus quoi dire et commencent 
peut-être à regretter leurs reproches. L’illustration du Lavra B 100 montre les divergences 
entre les personnages, insufflant une dynamique dans une scène sans action narrative et dont 
le contenu dramatique réside uniquement dans le discours. 

Job termine son monologue en criant son innocence et en appelant une réponse de Dieu 
Les trois amis restent silencieux, car ils reconnaissent en Job l’homme juste et pieux qu’ils 
ont toujours connu ; ils attendent aussi la réponse de Dieu, eux-mêmes n’ayant pas réussi à 
comprendre Job. Les trois cycles de discussion s’achèvent ainsi dans un silence non plus de 
douleur et de compassion mais d’espérance. Le lait que les amis de Job restent près de lui en 
attendant la réponse de Dieu montre qu’ils tiennent encore à Job : ils ne le quittent pas pour 
rentrer chez eux et subissent à leur tour la colère divine. Dieu s’adresse uniquement à Éliphaz 
et lui reproche de n’avoir pas parlé correctement de Lui, contrairement à Job (chapitre 42 , 
versets 7-10). Il faudra donc faire des offrandes à Job afin qu’il intercède ensuite pour ses 
amis. Malgré sa colère, Dieu fait confiance à Éliphaz et « Job se découvre capable de faire de 
même » u . Grâce à la parole divine, l’amitié et la confiance réapparaissent entre Job et ses amis. 

Letude de ces six illustrations sur l 'amitié dans les Livres de Job byzantins montre à 
quel point les images et les commentaires se complètent pour donner au texte de Job une 
interprétation vive et spirituelle. Dans les scènes de discussion, en effet, le narrateur passe 
sous silence l’attitude des protagonistes, même celle de Job qui est pourtant le personnage 
principal de l’ouvrage. Les commentateurs du texte décortiquent les discours de Job et de 
ses amis avec précision, cherchant des explications, justifiant certaines pensées ou actions 
des personnages. En revanche, ils ne décrivent pas leur comportement au moment où ils 
parlent ; ce détail devient pourtant capital lorsqu’il s’agit de dessiner, de la façon la plus juste 
possible, les protagonistes dans des postures d’écoute ou de prise de parole et de montrer 
leurs réactions de manière convaincante. Si le lecteur imagine la scène quand elle n’est pas 
illustrée, le dessinateur réfléchit à la manière dont il doit représenter les personnages tout 
en restant fidèle au texte de Job. Le « dessinateur » est la personne qui trace concrètement 
l’esquisse de l’image mais nous supposons que celle-ci ne prend pas seule toutes les décisions : 
les scribes, peintres, conseillers ou commanditaires ont bien sûr leur mot à dire pour chaque 
illustration, notamment comment interpréter le texte et comment composer l’image . 


22. Mies, L'espérance de Job (cité n. 5), p. 295. 

• • 

23. J. Lassus, L'illustration byzantine du Livre des Rois ( Vatican us graecus 333 J, Paris 1973* lCI 
p. 9 et p. 25. J. Lowden, Fhc Transmission of “Visual Knowledge” in Byzantium through llluminatcd 
Manuscripts: Approaches and Conjectures, dans Literacy , Education and Manuscript Transmission 
in Byzantium and BeyoncL éd. C. Holmes et J. Waring, Leyde - Boston - Cologne 2002, ici p- 

R. W. Scheller, Exemplum. Model-Book Drawings and the Practice of Artistic Transmission in 
Middle Ages (ca 900 - ca 1470 ), Amsterdam 1995, ici p. 384. A. Cutler, Artisti e modelli a Bisanzk’. 
dans Arti e storia nel Medioevo. 1, Tempi , Spazi , Istituzioni , éd. E. Castelnuovo et G. Sergi, Turin 2002» 
p. 701-731, ici p. 724. J. M. Andrews, Imagery (cite n. 4), ici p. 102 et p. 104. 
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Mais même si les consignes sont très strictes, le dessinateur garde toujours une part de 
hluTR' dans son œuvre: il improvise un geste, crée des liens visuels avec le lecteur ou entre 


pas les 


| . s personnages, alors que ces détails ne sont mentionnés nulle part dans les textes. 

Nous avons remarqué que les commentaires du texte de Job n’inspiraient 
dessinateurs de manière directe; cependant, si la tradition iconographique des Livres de 
|ob illustrés entre régulièrement en ligne de compte dans la composition de l’image, on 
note, au niveau des détails iconographiques, des différences qui permettent aux nouvelles 
ini de créer une atmosphère particulière mettant le texte de Job en valeur d une manière 
légèrement différente. Prenons l’exemple du passage Jb 29, 1-2 et observons les manuscrits 
dans l’ordre chronologique. Dans le Vat. gr. 749 (fol. 179V), les trois amis de Job sont assis 
a gauche de l’image du plus jeune au plus vieux, et de plus en plus haut pour montrer leur 
proximité avec Job. Sophar et Éliphaz désignent Job du doigt. Ils sont tous les trois tournés 
vers leur ami et lecoutent avec attention. Job, nimbé, est assis à droite de l’image et parle, 
la paume de la main droite tournée vers l’extérieur. Dans le Vat. Pal. gr. 230 (fol. i75r), lob, 
nimbé, s’adresse à un seul ami qui tend le bras en signe d’écoute mais tourne la tête vers 
le lecteur; l’image est structurée par deux collines sur un fond uni. Dans le Vat.gr. 1231 
(fol. 337r), la même structure du paysage est reprise, avec Job nimbé à gauche en train de 
parler et ses trois amis assis à droite du plus âgé au plus jeune, de taille plus petite ; les trois 
compagnons regardent Job d’un air concentré, les deux premiers lui tendant le bras en signe 
d’écoute. Dans le Lavra B 100 (fol. I24r), on retrouve les deux collines sur fond uni, Job, 
nimbé, assis à gauche en train de parler et les trois amis alignés, assis à droite du plus âgé au 
plus jeune ; en revanche, aucun d’eux ne regarde Job : Éliphaz, tourné vers ses amis, les désigne 
de la main tandis que Baldad fixe le lecteur et que Sophar dirige le regard vers sa gauche, 
les deux ayant la paume tournée vers l’extérieur. Dans le Barocci gr. 201 d’Oxford (fol. 178V), 
Job, nimbé, de grande taille par rapport à ses amis, est assis à gauche et tend le bras en signe 
e parole tandis qu Éliphaz 1 écoute ; les deux autres amis se concertent, le tout sur fond uni 
avec un même paysage. Dans le Vat. gr. 751 (fol. 117V), la structure du fond ne reprend pas 
ce le avec les deux collines et l’esquisse montre Job nimbé à gauche, en train de parler à ses 
trois amis assis en cercle à droite de l’image, du plus âgé au plus jeune ; ils sont tous les trois 
ornes vers Job mais le troisième, Sophar, est placé presque de dos par rapport au lecteur, 

Job^* 111 ^ ^ UC ^ ° n ne trouvc P as dans les autres manuscrits. Dans le Paris gr. 134 (fol. 149V), 
des* CSt aSS ^ S a 8 auc ^ e ct s’adresse à ses trois amis qui le regardent, assis à droite sur 

scs ’ lS j" S CUrU ^ cs ^ ll P^ us a gé au plus jeune. Éliphaz se tourne vers Job tout en désignant 
Soph 1 CI * tant ^ s c l uc ftâldad tend la main gauche vers Job (ou vers Éliphaz) et que 

collines * Contcntc d observer ses compagnons ; la scène est placée devant le schéma des deux 
kfondd^' 011 ^ ^ ans ^ ^ a phou 5 de Jérusalem (fol. i86r),Job, l’auréole confondue avec 
SCcnc ^ p ’ ass * s a 8 auc he sur son tas de fumier, tend la main vers le seul ami présent dans la 

est consti T C j UtC ^ Un a * r s ^ r * cux > les deux mains posées sur les genoux. Le fond de 1 image 
Job est issis ' ^ an< ^ e herbeuse et d’un ciel doré uni. Dans le Paris gr. 135 (fol. i8ir), 
H 8 au che de 1 image, sans nimbe, et semble s’adresser au ciel tandis qu un seul 
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ami est assis à droite, une main sur la hanche et l’autre désignant le sol entre ses jambes 
comme s’il rappelait à Job que c’est à lui qu’il parle et non à Dieu, alors que dans le texte Job 
évoque les « jours d’antan où Dieu me gardait ». Dans le Laud gr. 86 d’Oxford (page 303) 
Job parle à ses trois amis, avec leur escorte de serviteurs au fond. 

On constate ainsi que les manuscrits des xii c -xm c siècles reprennent un schéma de 
composition d’image peu variable qui comprend deux collines sur fond uni, Job nimbé à 
gauche et les trois amis assis à droite, du plus âgé au plus jeune; en revanche, la taille des 
personnages, leurs attitudes et leurs gestes ne sont jamais identiques et chaque manuscrit 
apporte sa touche personnelle à l’illustration du passage Jb 29,1-2. Le Vat. gr. 751, pourtant 
proche du Barocci gr. 201 d’Oxford, ne reprend pas le schéma iconographique des deux 
collines. Le Vat. Pal. gr. 230, du XI e siècle, conserve le fond habituel mais ne présente qu’un 
seul ami de Job, comme le Taphou 5 de Jérusalem et le Paris gr. 135, deux manuscrits du 
XIV* siècle. L’iconographie de ce dernier, qui illustre le texte de Job d’une façon plus littérale 
que les manuscrits précédemment cités, n’est cependant pas reprise dans le Laud gr. 86 
d’Oxford, une copie directe du Paris gr. 135- 4 : le dessinateur représente non pas un mais 
trois amis, comme dans le Vat. gr. 749 du IX e siècle ou les manuscrits des xu c -xill c siècles. 
Chaque manuscrit illustre à sa façon l’amitié entre Job et ses amis et, bien que les structures 
générales de l’image soient parfois identiques, le détail des attitudes et des gestes des 
personnages montre que le dessinateur possède bel et bien une certaine liberté dans 
ses images, ce qui lui permet d’apporter sa touche personnelle à l’histoire de Job et d’y 
intégrer le lecteur. 

Les illustrations relatives au début des chapitres scandent le texte de Job en soulignant 
les articulations dramatiques de 1 histoire; elles mettent également en valeur l’interaction 
entre Job et ses amis, et les sentiments qu’ils éprouvent chacun au cours de cette épreuve. 
L importance du sentiment et de sa mise en image invite ainsi le lecteur à réfléchir sur le 
texte et surtout à vivre lui aussi l’histoire en interaction avec Job et ses amis. 


24. Devoge, L'illustration du Livre de Job (cité n. 4), t. 1, p. 103-104; S. Papadaki-OeklaNO, 
ByzantineIlluminatedManuscripts ofthe Book ojjob (cité n. 3), p. 405. 
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Jannic Durand 


Acquis par le musée du Louvre en 1915, le reliquaire provenant de l’église champenoise de 
Jaucourt (Aube) compte au nombre des chefs-d’œuvre de l'orfèvrerie byzantine mais aussi 
fle l’orfèvrerie gothique française. Il doit en partie sa célébrité au fait qu’il associe depuis 
le xiv" siècle une staurothèque byzantine, la seule complète encore aujourd’hui conservée 
en France, à deux beaux anges gothiques d’argent doré qui, agenouillés et disposés sur un 
entablement de cuivre doré, paraissent la soutenir de leurs mains (fig. la). Comme l’atteste 
l ’inscription en français gravée sur la base, c’est « Marguerite d’Arc, dame de Jaucourt », 
dont on sait par ailleurs quelle était veuve d’Erard II de Jaucourt mort à la bataille de Crécy 
en 1346, qui « fit ainsi à estoffer », avant que la seigneurie de Jaucourt ne retourne en 1367 
aux mains des ducs de Bourgogne, le « saintuaire où il a de la Vraie Croix ». 

Abrité durant des siècles dans la petite localité rurale de Jaucourt blottie au pied d’un 
coteau de vignes, le reliquaire s’est longtemps trouvé un peu à l'écart des routes des savants 
d’Ancien Régime, même si sa présence est signalée dans l’église paroissiale au xvnr siècle 1 


La présente étude tire son origine de quelques remarques formulées lors d'une conférence à 
Auditorium du Louvre le 12 octobre 2005. Je souhaite remercier pour leur aide M. Nicolas Dohr- 
rnann, directeur des Archives et du patrimoine du département de l’Aube, M. l’abbé Yves-Marie 
ac leux, archiviste du diocèse de Iroves, Mme Véronique Masse, attachée de conservation à la Do¬ 
cumentation des musées de Iroyes, M. Alain Morgat, directeur des Archives départementales de la 
aute Marne, M. Gilles Désiré dit Gosset, directeur de la Médiathèque de l’architecture et du patri- 
d c °p nC ^khon-Mcunier à la Documentation des Objets mobiliers de la Médiathèque 
jçj lecture et du patrimoine, Mme Véronique Beauregard à la Bibliothèque du musée d Orsay, 
de L ° r ' nnc Belier, directrice, et Mme Stéphanie Quantin au musée des Monuments français — Cité 
w a, |Up CCtUrc ct c ^ u Patrimoine, ainsi que, au musée du Louvre, M. Florian Meunier, Mme Anne- 

\l‘ T ^ cnoux ’ Mme Christine Duvauchclle, Mme Christine Chabod, Mme Marie-Cécile Bardoz et 
Mme Dorota Giovannoni. 

< lOJe p^° RI R1, SL an d dictionnaire historique ou le mélange curieux de l histoire sacrée et pro- 

Hav c [ j ,S \ L k’ P* ; Supplément aux anciennes éditions du grand dictionnaire , Amsterdam - La 

qui cst trce u 1 2 * P- 638 : « Il y a même dans l’église paroissiale de Jaucourt une ancienne relique 

lettres v , morccau de la \raye Croix, renfermé dans une boëtc de vermeil doré, sur quoi il est écrit en 

^_ ^ cs, J ea? ^ te dAlbret, dame de Jaucourt. » 

] " --- - 

tnne Jolivet-Lévy ( Travaux cr mémoires 20/2), Paris 2016. 
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a 




b 


Fig. 1 ~ a) 

b) 


Le reliquaire dejaucourt, Paris, musée du Louvre (photo : RMN - Grand Palais [musée du Louvre] / J.-G. Bcrizzi) 
Le reliquaire dejaucourt, chromolithographie (photo : Portefeuille archéologique de la Champagne , 1861, pl. 3) 
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oiis la Révolution 2 qui l’épargne. Il n’échappe pas en revanche, au XIX e siècle, à l’intérêt 
thousiaste des découvreurs du Moyen Âge. Dès 1856, les inscriptions grecques de la 
taurothèque sont relevées par Henri d’Arbois de Jubainville dans l’ Annuaire de l'Aube 3 , 
• suit de peu la notice du reliquaire publiée par l’abbé Edme-Nicolas Tridon dans le 
portefeuille archéologique de la Champagne où cette dernière est accompagnée d’une 
chromolithographie, technique alors en plein essor (lig. lb) 4 . Trois ans plus tard, en 1859, 
Eugène Didron assoit la notoriété de l’objet en en donnant à son tour une notice dans les 
Annales archéologiques, agrémentée d’une petite figure reprenant pour l’essentiel les traits 
de la chromolithographie du Portefeuille^ . Et, dès 1864, Jules Labarte mentionne le reliquaire 
tome II de son Histoire des arts industriels au Moyen Age et à l'époque de la Renaissance , 
renvoyant lui aussi à l’illustration du Portefeuille 6 que Gustave Schlumberger avouera 
ore, quelque trente ans plus tard, reproduire dans son Epopée byzantine 1 . 

Ainsi révélé, le reliquaire sort bientôt de l’église pour figurer, en 1864, à l’ Exposition 
rétrospective d'art religieux organisée à l’évêché de Troyes 8 puis, en 1889, à l’ Exposition 
rétrospective de l'artfrançais au Palais du TrocadénV et, en 1900, à l’ Exposition rétrospective 


au 
en 
encore 


2. Archives départementales de l’Aube, 1 Q1184, Procès-verbald'inventaire des biens meubles et effets 
de l'église de Jaucourt , 28 octobre 1790 (fol. îv) : « Item un coffre fermant à clef duquel l’ouverture a été 
faite par ledit Sieur Prieur [Jacques Deparis, prêtre prieur-curé] et Nicolas Chamerois [marguillier rece¬ 
veur de la paroisse]. Se sont trouvés une relique de la vraye croix en cuivre doré renfermé dans un étui de 
cuivre [cuir ?] bouilly. » Je remercie M. Nicolas Dohrmann, directeur des Archives et du Patrimoine du 
département de l’Aube, de m’avoir communiqué ce document. 

3 . R. d Arbois de Jubainville, Notes pour servir à la statistique paléographique et archéologique 
de 1 arrondissement de Bar-sur-Aube, Annuaire de l'Aube 1856, 2 e partie, p. 35-62, ici p. 39 et 46. 

4. Abbé E.-N. Tridon, Reliquaire conservé dans l’église dejaucourt, dans Portefeuille archéologique 
[de la ChampagneJ, publié et dessiné par A. Gaussen..., Bar-sur-Aube 1861, chapitre VII, p. 9-18 et pl. 3. 
La gravure, absente de la première livraison du Portefeuille en 1852 est néanmoins citée dès 1853 par 
Jules Quicherat dans la Revue archéologique , p. 314-315; d’Arbois de Jubainville la cite à son tour dans 

Annuaire de lAube (cité n. 3). 

3 . E. Didron, Bronzes et orfèvrerie du Moyen Age, Annales archéologiques 19,1859, p. 46-47 et fig. 35 : 
« C est un reliquaire byzantin très-complet. Le tout forme une petite boîte carrée, un petit “sanctuaire 
que soutiennent, au milieu, un pilastre et, à droite et à gauche, deux anges agenouillés sur une plate-forme, 
angle de laquelle sont émaillées les armoiries de la donatrice [...] » La figure du reliquaire transforme les 
rac ements des ailes, mal compris, en deux petites ailes aux allures de celles d’angelots modernes. 

6. J. Labarte, Histoire des arts industriels au Moyen Age et à l'époque de la Renaissance , Paris 1864, 

2. p. 100-103. 

8 * 5 ’ ^hlumberger, L'Épopée byzantine à la fin du X e siècle , Paris 1896, p. 501. 
c hé et °^ Ue ^ es °hj e t s d art anciens et des œuvres de peinture, de dessin , de sculpture exposés à lÉvê- 

A Da U US ^ 6 ^ 1 a °ût 1864 , Troyes 1864, n° 112. Le reliquaire fait l’objet d’une courte mention par 

9 ^ EL> ^ r °^ CS et ses ex P os itions d’art, Gazette des Beaux-Arts 17,1864, p. 335 " 33 Ù- 
P ro cadér^ 0 \^\\° n un ^ verse ^ e internationale de 1889 à Paris. Exposition rétrospective de l art français au 
L'Expo Y ^ C 1 ^ 9 » n 2 ^ 3 * Le reliquaire est également cité (pour les statuettes d’anges) par E. Monod, 
produit ç 0n Univene ^ e de 1889, Paris 1890, 1.1, p. 642, mais n’est pas reproduit. Il est en revanche re- 
Cn 8 ravure > la staurothèque fermée, par É. Molinier, Exposition rétrospective de 1 art français 
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Fig. 2 - Coffret en bois peint du reliquaire de Jaueourt autrefois conservé dans l’église 
(photo : Médiathèque de 1 architecture et du patrimoine) 


de l artfrançais du Petit Palais 10 , manifestation parmi les plus prestigieuses de toutes celles 
liées à l’exposition universelle de Paris. Entre-temps, le 15 septembre 1894, le reliquaire a été 
inscrit au titre des Monuments historiques, en même temps d’ailleurs que le coffret de bois 
peint fermant à clef exécuté au XIV e siècle pour l’abriter, hélas aujourd’hui disparu et qui 
ne semble avoir intéressé personne mais dont une photographie subsiste à la Médiathèque 
de l’architecture et du patrimoine (fig. 2) u . 


au Trocadéro (premier article). I, Le Moyen Age, Gazette des Beaux-Arts 2, 2 e période, 1889, p. 145 - 166 , 
ici p. 157 et brièvement décrit p. 163. 

10 . Exposition universelle de 1900. Catalogue officiel illustré de l'exposition rétrospective de l art français 
des origines à 1800, Paris 1900, n° 1611, sans reproduction. Une photographie du reliquaire ouvert est, 
en revanche, publiée par É. Molinier, Les arts à l’exposition universelle de 1900. L’exposition rétros¬ 
pective de 1 art français. L’orfèvrerie (deuxième et dernier article), Gazette des Beaux-Arts 24, 3 e période, 
1900, p. 349-365, ici p. 351. 

IL La photographie m’a été très généreusement communiquée par Mme Pichon-Meunier. Le 
coffret, cité en 1791 (voir supra, n. 2), mesurait 0,31m de hauteur pour 0,57 de largeur (le reliquaire: 
H. : o, 26 ; L. : o, 38). La Trinité sur le pignon, la Résurrection et, peut-être, le Couronnement de la Vierge, 
lisibles sur le document, convenaient au précieux contenu. Le déchiffrement des autres scènes et person¬ 
nages est plus aléatoire. 


LES RELIQUES DU RELIQUAIRE DE JAUCOURT 


131 



Enfin la fabrique de l’église de Jaueourt souhaitant dès cette époque vendre le reliquaire 
subvenir aux réparations de l’édifice, le musée du Louvre en propose l’acquisition en 
■ > °ikt 1905- Le moment est toutefois bien mal choisi, puisqu’on est alors en pleine discussion 
,U k loi de séparation des Églises et de l’État, ce qui a pour effet de retarder jusqu’en 
5 une fois la propriété de l’œuvre clairement assurée et les ultimes difficultés résolues 12 , 
l’acquisition définitive par le musée, non sans quelques voix discordantes 13 , régularisée par 
arrêté ministériel du 24 septembre. 


Sauf à retrouver le coffret peint disparu, il n’y aurait guère de raisons de revenir 
aujourd’hui sur cet insigne reliquaire, œuvre de référence pour les historiens de l’art médiéval, 
qui a lait depuis la fin du XIX e siècle l’objet de très nombreuses publications 14 et a figuré dans 
plusieurs expositions 15 , si des photographies anciennes du reliquaire, antérieures à son entrée 
au Louvre 16 , n’invitaient à s’interroger plus précisément sur ses reliques, souvent négligées 
dans les études sur ce petit monument et pourtant, à l’origine, essentielles. 

À travers ces photographies anciennes et en dédiant très amicalement cette petite étude 
à Catherine Jolivet-Lévy, c’est aussi pour moi l’occasion d’évoquer son attachement, au sein 
de ses nombreuses responsabilités, à la Photothèque Gabriel Millet et de rendre hommage 


12. Plusieurs dossiers d’archives se complètent sur cette affaire, conservés à la Médiathèque de l’ar¬ 
chitecture et du patrimoine, aux Archives des musées nationaux, à la Documentation du département des 
Objets d’art, et à la mairie de Jaueourt. Il était, en particulier, question de faire exécuter pour l’église de 
Jaueourt une galvanoplastie ou un moulage, ce qui était évidemment impossible à réaliser. Finalement, la 
commune dut se contenter d’une reproduction photographique encadrée, exécutée par la maison Braun 

à Paris. Il avait été aussi question de faire acheter le reliquaire par le Conseil général de l’Aube, au profit 
de la ville de Troyes. 

13 . Voir le Mercure de France, 1 er août 1916, p. 514. 

14. On se contentera de citer: A. Frolow, La relique de la Vraie Croix. Recherches sur le dévelop¬ 
pement d un culte, Paris 1961, n° 435, et Id., Les reliquaires de la Vraie Croix , Paris 1965, p. 106, 108, 112, 
126 ; D. Lüdke, Die Statuetten dergotischen Goldschmiede, Munich 1983,1.1, p. 96-97, et t. 2, p. 626-627 ; 
H. A. Klein, Byzanz, der Westen und das „wahre <( Kreuz. Die Geschichte einer Reliquie und ihrer künstle- 
rischen Fassungin Byzanz und im Abendland, Wiesbaden 2004, p. 148, 251, 279-280, fig. 51. 

15 . Exposition d art byzantin, Paris, Musée des Arts décoratifs, 1931, n° 448 bis ; Exhibition ofFrench 
r t U 00 - 1900 , Londres, Royal Academy of Arts, 1932, n° 576 m ; L'art byzantin, art européen / H BvÇa- 

deCl Téx vr l Evpconcciicri, Athènes, Palais du Zappeion, 1964, n° 518 ; Lesfastes du gothique. Le siècle 

ç. , 3ar es y* Paris, Grand Palais, 1981, n° 181 ; Ornamenta Ecclesiae. Kunst und Künstler der Romanik, 
gne, Josef-Haubrich-Kunsthalle, 1985, n° H 68 ; Byzance, l'art byzantin dans les collections publiques 
^0X0^' ^ ar ^ S ’ mus êe du Louvre, 1992, n° 249. En dernier lieu : 'Epya zéxvriç oeno ro Aovfipo orrç Oeo- 
byzan ^ ^ ^ Uvres d art du musée du Louvre à Thessalonique, Thessalonique, Musée de la Civilisation 
poû » me> 2012 ’ 201 3 ’ cat - cxp., Thessalonique 2012, p. 126-134: H ^£i\|/avo 0 fi»cr| tou « Atai 0 oûç Itocu- 
^ 0K0 ^P / reliquaire de la « Vraie Croix » de Jaueourt (J. Durand). 

P i ai evo qué lune d’elles dans le catalogue de l’exposition de Thessalonique en 2012 (cité n. 15), 
Jly e qJ ’ /V) f. nS % zant ium and Beyond, Relies of the Infancy of Christ, dans Saints and Sacred Matter. 

où les édite \^ ByZantium Beyond, éd. C. Hahn et H. A. Klein, Washington DC 2015, p. 253-188, 
CUrs ont rnalheureusement substitué une photographie contemporaine (fig. 13.18). 


16 . 
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au rôle décisif quelle a joué pour sauver de la dispersion ce fond exceptionnel pour 1 
connaissance des arts chrétiens d ’Orient 1 . 

Le reliquaire proprement dit, la staurothèque byzantine, adopte la forme la plus habituelle 
pour la relique de la Croix, celle d’un boîtier peu profond à rebords saillants, muni d’un 
couvercle à glissière coulissant. Le boîtier a été taillé dans une seule planche de bois 
couverte de tous côtés de minces lames d’argent travaillées au repoussé et dorées. Une foi 
le couvercle retiré (lig. 3 ), on constate que la plaque de métal précieux qui garnit le fond a été 
découpée, au centre, pour laisser apparaître une logette en forme de croix à double traverse 
bordée d’un fin cordonnet perlé repoussé dans le métal, entourée de deux anges en vol à 
mi-corps et des deux figures tutélaires des saints Constantin et Hélène. En-dessous, la lame 
a également été découpée pour donner accès à deux cavités carrées, creusées dans l’épaisseur 
même du bois et bordées du même fin cordonnet repoussé. Elles sont aujourd’hui vides 
et laissent voir le bois nu. On note que l’orfèvre, en outre, a pris soin de découper à jour 
la lame de métal en réservant deux brides qui se croisent en sautoir, à leur tour rehaussées 
du même motif de cordonnet perlé. Elles sont donc parfaitement solidaires de la plaque, 
détail qui, nous allons le voir, a son importance. 

La logette en forme de croix à double traverse qui constitue l’habitacle de la relique de 
la Croix présente quelques particularités. Ses parois et le fond ne sont pas revêtus de métal 
pour pouvoir servir decrin, comme le plus souvent sur les staurothèques byzantines 18 , à une 
croix amovible faite du Saint Bois lui-même serti de métal. La cavité, en l’espèce, est meublée 
d’une croix faite d’un bois de teinte foncée, creusée en cuvette, formée de cinq éléments 
assemblés. On note, à la partie inférieure, à gauche, un petit manque qui correspond à un 
prélèvement 1 ’. Cette croix, qui n’est pas amovible, forme donc un réceptacle à I’intérieur 
duquel subsistent des traces de cire. Par conséquent, la relique n’était pas constituée d’une 
portion considérable et homogène du Saint Bois, mais seulement de parcelles ou de lames 
plus ou moins grosses, maintenant disparues, qu’on avait noyées dans de la cire ou qu’on 
avait collées à la cire à 1 intérieur de la croix réceptacle de bois foncé fabriquée à dessein 
pour les abriter, insérée dans le boîtier. 


1~\ C. Jolivet-Lévy, Les missions de Gabriel Millet au Mont-Athos (1894-1920) (en collabora¬ 
tion avec D. Couson-Desreumaux et I. Lagou), dans Thessalonique et le Mont Athos à l'aube du XX e siècle, 
cat. exp., Thessalonique 2012, p. 78-94; Ead., Gabriel Millet et ses albums de photographies des sculp* 
turcs du Musée archéologique d’Istanbul (en collaboration avec I. Lagou), dans Eclats d'Antiques: sculp- 
tuces et photographies , Gustave Mendel à Constantinople, cat. exp., éd. M. Poulain, E Qucvrel et G. Paquot, 
Paris 2013, p. 173-185; Ead., Gabriel Millet (1867-1953), le Mont Athos et la « Collection chrétienne et 
byzantine » de l’École Pratique des Hautes Études, dans Mount Athosat the Years of Liberation. Conférence 
Eroceedings , lhessaloniki 23-25 November 2012 , éd. D. Salpistis. Thessalonique 2013, p. 335-343. 

1 «. Comme pour la relique de Limbourg-sur-la-Lahn (Klein, Byzanz, der IVesten und das „wahre 
Kreuz [cité n. 14], pl. 19b, I9fet 19b). 

19. Prélèvement probablement antérieur à la Révolution et, en tout état de cause, aux plus anciennes 
photographies. Voir infra . 
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Le procédé consistant à fixer à la cire des parcelles du Saint Bois sur une croix-support 

bois répond au désir de magnifier, à défaut d’une croix entièrement faite du Saint Bois, 
la relique de la Vraie Croix à partir des quelques fragments dont on disposait. Il rappelle 
- lui employé, notamment, pour la croix byzantine de la Princesse Palatine du trésor de 
Notre-Dame de Paris. Même si celle-ci constituait, pour sa part, une croix sertie d’or 
parfaitement autonome, amovible de la layette ou du coffret de métal précieux qui l’abritait 
à l’origine 20 , ce sont bien plusieurs lames du Saint Bois qui sont fixées à la cire sur une 
croix de bois, en l’occurrence de couleur plus claire et creusée pour les recevoir. La croix du 
patriarche Philothée des musées du Kremlin de Moscou offre également une variante de ce 
procédé 21 . Sur quelques autres staurothèques byzantines 22 , les fragments du Saint Bois sont, 
cn revanche, directement insérés et fixés à la cire dans la cavité aménagée à cet effet dans le 
boîtier, au besoin même chevillés. Toutefois, la croix du reliquaire de Jaucourt semble bien 
être la seule aujourd’hui connue à avoir été exécutée en bois et à avoir été ainsi insérée sans 
monture métallique dans le boîtier et sans pouvoir en être, par conséquent, extraite. 

De leur côté, les deux cavités qui flanquent le pied de la croix offrent aussi quelques 
singularités. Elles étaient bien sûr destinées à contenir des reliques annexes, à l’instar de 
ce qu’on peut observer, par exemple, sur le célèbre reliquaire de Limbourg 23 et quelques 
autres staurothèques byzantines 24 . Pour Anatole Frolow \ les brides qui se croisent en 
diagonale et partagent en quatre compartiments chaque cavité suggéraient au moins huit 
reliques différentes. On remarque que Y intérieur de ces cavités n’est pas gainé de métal, et 


2u. J. Durand, La Vraie Croix de la Princesse Palatine au trésor de Notre-Dame de Paris: observa¬ 
tions techniques, CahArch 40,1992, p. 139-146, ici p. 140-141. 

21. Klein, Byzanz , der IVesten und das „wahre “ Kreuz (cité n. 14), pl.31 ; Byzantine Antiquities. 
Vorks of Art front the Fourth to Fifteenth Centuries in the Collection of the Moscou) Kremlin Muséums , 
c • • A. Sterligova, Moscou 2013, n°8: «A partially preserved wooden cross surrounded by a silver 
rame, with traces of giiding; in the cross, there is a further aperture with traces of the mastic in which a 
fragment of the True Cross had been set. » 

. “*** 1 ar cx «-*mple sur une des deux staurothèques du triptyque de Stavelot aujourd’hui à la Pierpont 

sur^HI 11 V b ) ary lN ^ CW ^° r k (^ LEIN< byzanz, der IVesten und das „wahrc“ Kreuz [cité n. 14], pl. 91a et e), 
rcc e e I oitiers où de minuscules chevilles renforcent l’adhérence de la cire ( ibid., pl. 52a) ou encore 

* * de la Vraie Croix d ’ Esztergom (ibid., pl. 41a et b). 

Jcrusal °' r su P ra * H-rô. Voir également H. Klein, Die Limburger Staurothek und der Kreuzkult in 

'</>/</; Cm Un< ^ ^ nnsta ntinopel, dans Im Zeichen des Kreuzes. Die Limburger Staurothek und ihre (ie- 

p , * hi.sstt llunganldsslich des SO.Jubilaums der Limburger Kreuzwoche, éd. A. Heuser et M. T. Klofx, 
“ c gcnsburg 2009, p. 13-30. * 

dn- H fa ' UnM staur °tbèque Fieschi-Morgan du Metropolitan Muséum de New York (Klein, Byzanz, 
pl. 25b) U)U ^ aS nWa ^ re Kwtz [cité n. 14], pl. 18b), celle du musée de Svanétie en Géorgie (ibid., 
tinoplc 1 “ UK<>rc Cc ^ c disparue de l’abbaye du Mont-Saint-Quentin en France rapportée de Constan- 
(Quc n t i n ^ G 1 ^ ^ Durand, Le reliquaire bvzantin du moine Timothée à T abbaye du Mont-Saint- 
cd.A.ErlancL-R /M ^ d'histoire de l'art offertes à Jacques Thirion, des premiers temps chrétiens au XX e sièt le, 
Fro ^ ran denburget J.-M. Leniaud, Paris 2001, p. 51-69, ici p. 52-53, 64, et fig. 1). 

M Les reliquaires de la Vraie Croix (cité n. 14), n° 435. 
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Fig. 3 L intérieur de la staurothèque byzantine du reliquaire de Jaucourt, Paris, musée du Louvre 
(photo : RMN - Grand Palais [musée du Louvre] /J.-G. Berizzi) 
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Fig. 4 - Le reliquaire de Jaucourt en 1889, Paris, Médiathèque de l’architecture et du patrimoine 
(photo : Médiathèque de l ’architecture et du patrimoine) 


qu il ne 1 a jamais été, puisqu’elles ne conservent pas la moindre trace de cloutage ou de tout 
autre système de fixation d’une lame de métal sur un support de bois. Il ne s’agissait donc 
pas d écrins destinés à recevoir un ou plusieurs petits reliquaires orfévrés annexes, amovibles 
ou non, comme sur le reliquaire de la Vraie Croix de la Lavra au Mont Athos, aujourd’hui 
dépecéA En effet, non seulement les brides qui se croisent, solidaires de la plaque de fond, 
interdisent de n en insérer qu’un seul, mais, au cas où l’on aurait voulu en insérer plusieurs, 
1 absence de parois à l’intérieur des cavités et de languettes ou de clavettes mobiles pour les 
retenir aurait interdit de pouvoir les maintenir en place. 

Plusieurs photographies anciennes, antérieures à l’acquisition du reliquaire par le musée 
du Louvre en 1915, montrent ces deux cavités encore remplies de reliques. L’une d elles 
d° nt un tirage sur papier albuminé collé sur carton est inclus dans le dossier de 


^ Mathews et E. P. Dandridge, The Ruined Reliquary of the Holy Cross of the Great Lavra, 
d’hi * ° S ’ ^ ans Byzance et les reliques du Christ , éd. J. Durand et B. Flusin, Paris 2004 (Centre de recherche 
^^Oïre et de civilisation de Byzance. Monographies 17), p. 109-122, ici p. 110,111, %. 3, et p. 118, fig. 12 et 13. 

ûrnents ^ ^ Cxem P^ e ’ ^ es l an guettes mobiles assurant le maintien des couvercles ajourés des compar- 
lrîr2 ai J nexes de la staurothèque de Donauwôrth (Klein, Byzanz , der Westen und das „wahre Kreuz 

Clte n . 14], pi 24a). M 7 
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l’œuvre à la Médiathèque de l’architecture et du patrimoine 28 , a été réalisée par Séraphin 
Médéric Mieusement (1840-1905) et fait partie des cent vingt planches photographique 
effectuées au cours de l’exposition parisienne de 1889 à la demande de l’Union central 
des Arts décoratifs et éditées en trois volumes par Pierre Dujardin et Cie avec une 
préface d’Alfred Darcel 29 . Obéissant au désir d’offrir la vue la plus explicite possible elle 
montre sur un fond noir le reliquaire avec son couvercle ouvert aux trois-quarts, ce qui 
permet de voir la partie supérieure des deux cavités du boîtier meublées de leurs reliques 
Quant à la logette de la croix, on constate qu’il n’y subsiste plus guère que des empâtements 
de cire, état qui correspond déjà à celui d’aujourd’hui 30 . 


Les deux cavités latérales sont, en revanche, entièrement visibles avec leurs reliques 
sur deux photographies du fonds réuni au département des Objets d’art par Jean-Joseph 
Marquet de Vasselot 31 . Egalement collées sur carton mais de plus petit format et anonymes 
elles portent la date, ajoutée de sa main, « 1897 »> et la légende : « Jaucourt / Aube ». 
Elles ont été prises sous le même angle, le reliquaire posé sur un petit bureau devant un 
secrétaire chargé de livres, à la sacristie ou à la cure. La première montre le reliquaire vu de 
face, dans son entier et ouvert. La seconde se concentre sur le reliquaire byzantin (fig. 5). 
On y voit, noyées dans une sorte de mastic ou de cire, des reliques dont une au moins occupe 
chacun des huit compartiments dessinés par les brides croisées. 

Deux autres photographies, également sur papier albuminé et de grand format, montrent 
à leur tour le reliquaire ouvert avec les reliques occupant les cavités bien visibles. Toutes deux 
anonymes et sans date, elles ont néanmoins vraisemblablement été exécutées au moment de 
l’exposition universelle de 1900. Toutes deux ont été prises de face, le reliquaire se détachant 
sur un fond clair indistinct et posé sur un tissu clair, lui aussi indistinct. Sur la première, le bas 
du couvercle tient en équilibre sur la tête du petit lion central de la base. Sur la seconde, il est 
retenu par le gros cabochon placé au centre et à l’avant. Ces photographies sont de bien meilleure 
qualité que celle reproduite par Émile Molinier dans la Gazette des Beaux-Arts en 1900 32 , 


28 . Photographie obligeamment communiquée par Mme Pichon-Meunier. 

29 . Trésor des églises et objets d'artfrançais appartenant aux musées exposés en 1889 au palais du Tro- 
cadéro , Paris s.d., pl. 37. Voir G. Fellinger, Médéric Mieusement et F Exposition rétrospective de 1 art 
français (1889), Patrimoines. Revue de l'Institut national du patrimoine 3, 2008, p. 76-81 et fig. 3. 

30 . Cette photographie a servi de base à la gravure publiée par H. Havard, Histoire de l'orfèvrerie 
française , Paris 1896, p. 92, où les reliques des deux compartiments latéraux sont seulement esquissées par 
quelques traits. 

31 . L’ensemble des photographies anciennes et autochromes de la Documentation du département 
des Objets d’art a été récemment restauré et conditionné par Mmes Annie Thomasset et Dominique 
Viars, restauratrices, sous la responsabilité de Mme Christine Chabod, documentaliste au département 
des Objets d’art. 

32 . Voir supra , n. 10. Une photographie du reliquaire avec ses reliques est encore utilisée par J. BRAUN, 
Die Reliquiare des christlichen Kultes und ihre Entwicklung, Fribourg-en-Brisgau 1940, pl. 67, fig. 224. f- n 
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holographie du reliquaire de Jaucourt en 1897, Paris, musée du Louvre, Documentation du département des 
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embarrassée d une ombre fâcheuse à la partie supérieure et où l’impression relativement médiocr 
explique sans doute qu’on n’ait guère prêté attention au détail des reliques pourtant visible 
Enfin, une dernière photographie ancienne, conservée au département des Objets d’ lrt * 
montre le reliquaire avec ses deux cavités vides. Elle a été prise après 1900 et avant i 9l * 
plus probablement dans les années qui séparent les premières démarches du Louvre, en 1^05' 
et le 26 juin 1914, date à laquelle le reliquaire est remis au musée. En pareil cas d’aliénation* 
en effet, le clergé affectataire a toujours à cœur de retirer les reliques, au moins celles q u | 
sont visibles, dans la mesure du possible. S’il ne restait manifestement plus guère que de la 
cire dans la logette de la Vraie Croix, il était en revanche relativement facile de retirer ce 
qui se trouvait dans les deux cavités latérales, ce qui fut hélas fait. 

La simplicité du procédé consistant à noyer des reliques dans de la cire et le caractère 
apparemment modeste de ces dernières n’ont sans doute guère plaidé pour leur sauvegarde 
sur le reliquaire. On pensait probablement, en outre, qu'il s’agissait d’un arrangement 
résultant d’un remaniement tardif et c’est sans doute aussi pourquoi elles ont été omises 
sur la chromolithographie du Portefeuille de la Champagne qui ajoute, assuré sans doute de- 
leur caractère adventice: « La cavité qui affecte la forme d’une croix à deux branches [...], 
était disposée pour recevoir la parcelle de la Vraie-Croix. Les deux autres, qui ont plus de 
profondeur que la première, ont dû renfermer des reliques diverses que les fils disposés en 
sautoir, ou croix de Saint-André, étaient destinés à maintenir". » Charles Rohault de Fleury 
n en dit rien en 1870 dans son Mémoire sur les Instruments de lu Passion' \ et elles sont à peine 
signalées en 1889 : « Dans le bas, deux logettes carrées renferment des reliques 3 \ » 

Pourtant, cet arrangement avait toutes chances d’être original et d’appartenir au 
reliquaire byzantin primitif. L’absence de revêtement métallique à l’intérieur des cavités 
et I impossibilité d’y maintenir de petits reliquaires annexes, comme nous l’avons vu, 
n autorisaient qu une seule solution pour installer les reliques à l’intérieur des deux 
réceptacles : elles avaient été simplement fixées à la cire ou avec une cire-mastic plus ou moins 
apparentée à un ciment d’orfèvre à base de cire et de résine. La cire - ou le ciment - une fois 
solidifiée, formait avec les reliques dans chaque cavité un bloc compact, fermement maintenu 


revanche, une photographie du reliquaire vide est publiée par J. Ebersolt, Orient et Occident. Recherches sur 
les influences byzantines et orientales en France pendant les croisades , Paris - Bruxelles 1930, p. 28-29 et pl. ^ • 

33 . Portefeuille archéologique [de la Champagne] (cité n. 4), chapitre VII, p. 16. 

34 . C. Rohault de Fleury, Mémoire sur les instruments de la Passion de N.-S.J.-C, Paris 1870, p. U 1, 
qui se contente de citer le reliquaire qu’ il ne connaît manifestement qu’à travers le Portefeuille de la Cham¬ 
pagne et les Annales archéologiques : « L’église de Jaucourt possède, dans un reliquaire du XIV e siècle, 
un fragment de la Vraie Croix qui peut être évalué à 3,500 n,m . » 

3*>. Exposition universelle internationale de 1889à Paris (cité n. 9), n° 283 : « Ce reliquaire, de travail 
grec, se compose d’une boîte à coulisse. Le fond creusé d’une croix à double traverse est repoussé de deux 
figures d’anges [...] Dans le bas, deux logettes carrées renferment des reliques. » 


LES RELIQUES DU RELIQUAIRE DI JAUCOURT 


139 


lace par les deux brides de métal qu’il aurait fallu couper pour pouvoir l’extraire sans le 
briser Quant au fait de noyer ainsi des reliques dans de la cire, un ciment d’orfèvre ou même 
mortier pour les fixer sur un reliquaire, le fait est relativement banal, indépendamment 
des deux exemples particuliers de la croix de la Princesse Palatine et de la croix de Philothée 
de Moscou 36 , évoqués plus haut, et le contenu de la fameuse cassette-reliquaire du 
ïamta Sanctorum du Vatican en fournit un bel exemple précoce dès la fin de l’Antiquité", 
suivi de bien d’autres jusqu’à l’époque moderne. Le procédé n’est d’ailleurs pas sans rappeler 
celui qui consiste, même sur les œuvres d’orfèvrerie les plus luxueuses, pour éviter les 
opérations de soudure, à fixer à la cire ou au ciment d’orfèvre des montures de perles ou de 
pierres précieuses, comme l’attestent celles qui subsistent encore sur l’icône de lapis-lazuli 
provenant du trésor de Saint-Denis au Louvre 38 . 

Quelles étaient ces reliques ? Leur nature n’est pas précisée dans la documentation 
disponible et les recherches pour les retrouver à Jaucourt, au doyenné de Bar-sur-Aube ou 
a l’évêché de Troyes sont demeurées vaines. Sur les photographies du fonds Marquet de 
Vasselot de 1897, on remarque pourtant la présence d’une fine cordelette au pied du pilier 
central qui soutient le boîtier byzantin, à laquelle s’attachent un sceau de cire épiscopal à 
quatre rangs de glands et une petite custode de métal (fig.6) : ils sont les vestiges d’une - ou 
de plusieurs - reconnaissance de reliques dont aucun procès-verbal n’a pu hélas à ce jour être- 
local isé, la cordelette scellée étant primitivement destinée à ficeler ensemble le boîtier et son 
couvercle de sorte qu’on ne puisse l’ouvrir. Si l’on se fie à la typologie apparente du sceau 
et au fait que le reliquaire était présenté fermé à l’exposition de Troyes en 1864, comme en 
témoigne le petit croquis d’un visiteur (Hg.7) 39 , il est permis de croire qu’une reconnaissance 
était intervenue après l’ouverture du reliquaire en 1852-1853, nécessitée pour la confection de 
la chromolithographie du Portefeuille et la publication peu après des inscriptions. En 1889, 
la cordelette de l’authentique a manifestement été à nouveau coupée pour permettre d’entro¬ 
uvrir le couvercle. Placée au pied du reliquaire au moins jusqu’en 1897, elle disparaît ensuite. 

Si I on en juge d’après les photographies, ces reliques n’étaient pas des fragments d’os 
mais des éclats de pierre ou des cailloux où se mêlaient peut-être quelques fragments de bois 
(lig ^). Ce devaient être des souvenirs des Loca Sancta y à 1 instar de ceux rassemblés dans la 
cassette du Sancta Sanctorum déjà évoquée et qu’on voit apparaître aux côtés de la relique 
c ^ ro * x sur plusieurs staurothèques byzantines. Au X e siècle, on trouve ainsi aux côtés de 


36. Voir supra , n. 20 et 21. 

et J 1 ^ H ] l>lires °J Heaven. Saints , Relies , and Dévotion in Médiéval Europe , cat. exp., éd. M. Bagnoli 
38 / ** 20U ’ n ° ( avec bibliographie). 

jç* . trésor de Saint-Denis , cat. exp., éd. D. Gaborit-Chopin, Paris 1991, n° 39, p. 218-220. 
biblio h C Cr °^ U * s au cra y°n, relativement précis, figure en marge de l’exemplaire du catalogue de la 
dessins mus ^ c d’Orsay (inv. 35534), où plusieurs autres œuvres sont également agrémentées de 

e 9 Ue lques commentaires faits par un visiteur manifestement averti. 
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Fig. 6 - Photographie du reliquaire de Jaueourt en 1897, détail, Paris, musée du Louvre, Documentation du departement 
des Objets d’art (photo : musée du Louvre, Documentation du département des Objets d’art) 
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d Orsay, inv. 35534 (photo : musée du Louvre, Documentation du département des Objets d art 
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Croix sur la staurotlièque de Limbourg, voisinant avec d’autres Instruments de la Passion, 
des reliques de la Crèche, du rocher du Calvaire et de la pierre du Sépulcre, comme un peu 
lus tard sur la staurothèque disparue du Mont-Saint-Quentin 40 . Plus modestement, les 
reliques de Jaueourt rappellent bien davantage les quatre cailloux de Bethléem, du Jardin de 
Gethsemani, du Golgotha et du Tombeau rassemblés autour de la Croix sur la staurothèque 
du moine Zozime du Protaton au XII e siècle 41 , ou les cinq menus fragments de pierre qui 
accompagnent une parcelle de la Croix sur la petite staurothèque en stéatite du trésor de la 
cathédrale d’Halberstadt récemment retrouvée, rapportée de Constantinople après 1204 
par Conrad von Krosigk 42 , auxquels on peut aussi joindre le contenu de quelques enkolpia 
connus par les sources 43 . Une staurothèque en stéatite du musée des Armures du Kremlin 
datée du XII e ou du XIII e siècle présente également au pied du réceptacle en forme de croix 
à double traverse une cavité en demi-cercle aujourd’hui vide, en grande partie dissimulée 
sous le revêtement russe du XV e siècle, ayant sans doute contenu, vu son emplacement, 
une relique du Golgotha 44 . Comme eux, le reliquaire de Jaueourt associait donc dans une 
même perspective historique la relique de la Croix, instrument du sacrifice divin, à d’autres 
souvenirs matériels de l’Incarnation, de la vie et de la Passion du Christ. 

Lorsqu’on s’attache aux reliques du reliquaire de Jaueourt, et non plus seulement à 
l’ouvrage d’orfèvrerie ou à son iconographie, plusieurs éléments méritent d’être pris 
collectivement en considération : la modicité de la relique de la Croix dont seules quelques 
parcelles étaient disponibles et qui sous-entend un accès limité à la relique, peut-être par 
prélèvement secondaire, l’installation de ces parcelles sur le reliquaire à l’intérieur d’une croix 
de bois formant une cuvette de manière singulière inamovible, enfin l’agrégation sommaire 
à la cire ou au mastic, à l’intérieur des cavités latérales, de reliques annexes bien modestes. 
Joints à l’examen de plusieurs détails de facture et du répertoire décoratif - la composition 
touffue, une exécution inégale, les couronnes de Constantin et Hélène, la frise de fleurs de 
lys - qui invitent à une datation relativement tardive à la fin du XII e siècle ou au XIII e siècle, 
ces éléments posent aussi la question d’une origine éventuellement non constantinopolitaine 
du reliquaire, comme je l’ai suggéré en 2012 à Thessalonique 4 \ 


40 . Voir supra , n. 18 et 24. 

^ * • A. Rhoby, ByzantinischeEpigramme in inschriftlicher Überlieferung. 2, Byzantimsche Epigramme 
auflkonen und Objekten der Kleinkunst, Vienne 2010, p. 201-202, n° Me 34. 

42 . Der Heilge Schatz im Dom zu Halberstadt , éd. H. Meller et al., Ratisbonne 2008, n° 96, p. 328-329. 

43 . Cf. Frolow, Les reliquaires de la Vraie Croix (cité n. 14), n° 332/2 ( enkolpion avec Vraie Cioix 
e t une « sainte pierre » du monastère de Xylourgou en 1142), n° 405 ( enkolpion d un fonctionnaire de la 
c ancellerie impériale et moine du monastère de Saint-Théodore au XII e siècle, rassemblant Vraie Croix, 

ois u jardin de Gethsemani, éclats de pierres détachées du tombeau de la Vierge, du Mont des Oliviers, 
" *** et du Mont Sinaï). Voir B. Pitarakis, Les croix-reliquaires pectorales byzantines en bronze 

iothèque des Cahiers archéologiques 16), Paris 2006, p. 116. 

4 - Byzantine Antiquities (cité n. 21), n° 72. 

45 . Epya régvriç ano ro Aovfipo (cité n. 15), p. 132. 
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Enfin, la staurothèque présente une dernière singularité. Sur le couvercle (tig. 8), la plaque 
de métal a été ajourée, tout autour, de cercles pour recevoir des pierreries, remplacées à 
l’époque gothique par des chatons cloués, à leur tour tous disparus sauf un. La plaque est 
également découpée, au centre, pour dessiner une croix où subsiste un peu de cire, là où on 
s’attendrait à l’image du Crucifix, placée entre la Vierge et saint Jean. L’hypothèse, parfois 
avancée, d’une applique en émail rapportée figurant le Christ 46 résiste mal à l’analyse. Il n’y 
a aucune trace de clou qui aurait permis de fixer une plaque émaillée. D’un autre côté, les 
bords de la croix sont dépourvus des lèvres qui, aujourd’hui ouvertes et écrasées, bordent les 
cercles destinés aux pierreries et qui, autrefois rabattues sur des cabochons, permettaient de 
les sertir. Ce n’est pas le cas pour la croix et il est donc très peu probable que quelque chose ait 
pu être serti à cette place. De plus, la cire ou le ciment d’orfèvre auraient été inopérants pour 
coller et maintenir en place un élément central d’une taille et d’un poids trop importants. 

Dans ces conditions, peut-on imaginer qu’on ait donné à cette cire la forme du Crucifié 
qu’esquissent d’ailleurs grossièrement les arrachements ? Et pourquoi de la cire ? Quelques 
objets de dévotion, de date malheureusement très incertaine, méritent peut-être d’être 
évoqués. La Galerie Trétiakov de Moscou possède une étrange icône de la Vierge des 
Blachernes faite de mastic peint en léger relief sur âme de bois qui pourrait être « l’icône de 
mastic » en relief de la Blachernitissa provenant de Constantinople et décrite en 1654, réputée 
miraculeuse, ou qui en est une des répliques 4 . Dans ce mastic, se mêlent de l’encens, de la 
gomme, des cristaux de calcite, des grains de calcaire. C ’est probablement aussi le cas pour 
l’icône miraculeuse de la Panagia du monastère de Mégaspèléon à Kalavryta en Achaïe, une 
œuvre mal datée mais signalée par Cyriaque d’Ancône en 1436, qui se présente, semble-t-il, 
sous la forme d’un relief en mastic et en cire 48 . Une icône-reliquaire géorgienne représentant 


46. Frolow, La relique de la Vraie Croix (cité n. 14) ; L’art byzantin , art européen (cité n. 15), n° 518 
(A. Kalliga-Geroulanou). 

47. Lydomeopubiü o6pa3. TÎkohu EozoMamepu e coôpauuu TpembXKoecKoü zajiepeu / The Miraculous 
Image. The Icons of Our Lady in the Tretyakov Gallery , éd. A. Lidov et G. Sidorenko, Moscou 1999, n° 7. 
Voir aussi Egeria , Mediterranean Médiéval Places of Pilgrimage, Network for the Documentation , Préser¬ 
vation and Enhancement oj Monuments in the Euromediterranean Area , éd. M. Kazalou et V. Skoulas, 
Athènes 2008, n° 70, p. 277-278. 

48 . E. W. Bodnar, Cyriacus ofAncona and Athens, Bruxelles i960 (Latomus 43), p. 42. C. Moroni, 
Epigrammata reperta par Illyricum a Cyriaco Anconitano apud Liburniam , Rome 1660, p. XIX : « Maias 
inter præfatos colles venimus ad ingens, &c mirabile antrum sub altissimo, & integro saxo, in quo ædicula 
almae Virgini sacra vidimus, & inde per Aergium Patratum Ciuitatem pridie K. Maij reuisimus, optumo 
iuuanteloue. »J.-L.-S. Bartholdy, Voyageen Grècefait dans les années 1803 et 7 £ 04 ,Paris 1807,t. 2,p. 104 ' 
105 : « C ’est un bas-relief en mastic, à Mégaspilion en Achaïe, représentant la Mère de Dieu. Cette image, 
réputée miraculeuse, est attribuée à saint Luc [...] mais il serait difficile de la ranger parmi les productions 
de P art. » Voir J. Martin, Les Italiens en Grèce et dans les îles, après les croisades, Revue d’histoire dipl°' 
matique 28 e année, 1914, p. 178-202, ici p. 193. Voir également http://full-of-grace-and-truth.blogspot. 
fr/2008/ 10/icon-of-panagia-megalospilaiotissa-of. html. 
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Couvercle de la staurothèque byzantine du reliquaire de Jaucourt, Paris, musée du Louvre 
(photo : RMN - Grand Palais [musée du Louvre] / J.-G. Bcrizzi) 
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la décollation de saint Jean Baptiste, attribuée au xvi c siècle, offre à la partie inférieure une 
représentation en relief de la tète du saint posée sur un plat, avec des alvéoles où de la cire 
contenait sans doute un peu de poussière de reliques' 4 ’. La croix de cire du reliquaire de 
Jaucourt pouvait-elle offrir un exemple analogue et la cire avoir contenu quelque poussière 
des reliques ? Reproduisait-elle, comme la forme même de la croix inviterait à le penser, les 
traits d’un enkolpion plus ancien d’où la Vraie Croix et les parcelles de reliques rassemblées 
à l’intérieur du reliquaire de Jaucourt pouvaient avoir été extraites ? 


49 . Au pays de la Toison d 'or. Art ancien de Géorgie soviétique , cat. exp., Paris 1982, n° 115 ; voir aussi 
I. Rapti, Images du Christ, reliques des saints : un triptyque géorgien inédit, dans Byzance et les reliques 
du Christ (cité n. 26), p. 191-222, ici p. 219. 


IL PROGRAMMA ICONOGRAFICO DELLA CRIPTA 


DELLA CHIESA DI SANTA LUCIA A BRINDISI* 


Marina Falla Castelfranchi 


In linea generale i dipinti medievali che si conservano nclla chiesa detta di Santa Lucia 
a Brindisi, ivi compresi quelli délia cripta, sono poco studiati: ad eccezione di qualche 
brève segnalazione il lavoro più serio mi sembra il volumetto di Maria Guglielmi, del 1990 1 , 
dedicato ai dipinti murali medievali delle chiese di Brindisi, cui va aggiunta la più recente 
monografia sulla chiesa del Santo Sepolcro, in parte curata dalla mia allieva Alessandra 
Pennetta , che costituiscono il punto di riferimento per l’approfondimento delle ricerche 
in questo settore. La maggior parte delle chiese di Brindisi, a navata unica e di non vaste 
dimensioni, tranne la splendida Santa Maria del Casale 3 , che présenta uno schéma mendicante 
con ampio transetto, si data all’epoca angioina, che va recepita in perfetta continuità 
con quella federiciana. È in questo periodo, infatti, che appare documentata, nella città, 
la presenza di importanti personaggi del tempo, in relazione alla ripresa delLantico porto, 
che riscopri il suo ruolo di trait-d*union con P Oriente 4 : specialmente nel settore délia cultura 
artistica le numerose testimonianze superstiti sottolineano l’importanza délia città nella 
piena epoca médiévale. 

Lediticio, intitolato alla Trinità fin dalle più antiche testimonianze (xm sec.), e poi 
a Santa Lucia - non v’è, perô, traccia di questa seconda dedica nella documentazione 
mcdievale - è ubicato fra la via Lata e la via Santa Lucia, non lontano dalla cinta urbica', 
comc m °lti monasteri duecenteschi, p.e. quelli degli ordini mendicanti. Esso présenta 


Tutte le figure sono dovutc all’autore. 

1. M. Guglielmi, Gli affreschi del xm e xivsecolo nelle chiese del centro storico di Brindisi , Martina 
ca (TA) 1990, con la bibliografia precedente. 

M. Marrazzo e A. Pennetta, Ecclesiam Sancti Sepulchri , Lecce 2008. 

3 . Su questo edificio si veda recentemente G. Perrino, Affari pubblici e devozioneprivata. Santa 
Lma d d Casale a Brindisi, Bari 2013. 

s p ; UAGGI °. Brindisi médiévale. Natura , Santi e Sovrani in una città difron liera, Napoli 2009. 
Brind ^ ANARELLI ’ ^ C délia comunità monastica femminile délia SS. Irinità (o S. Lucia) di 

C M 1S *' * n B trri torio, culture e poteri nel Medioevo e oltre. Scritti in onore di Benedetto le ter e, a cuia di 
aro ^L^Petracca. Galatina 2011, t. 2, p. 435-447. 

n ^ eS ^ at herine Jolivet-Léiy (Travaux et mémoires 20/2), Paris 2016 . 
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una facciata a capanna piuttosto dilatata, aperta da un portale lunettato, con un piccolo 
rosonc sotto la parte cuspidata, ed è articolato in tre navate. Menzionato nelle fonti \ 
partire dal 1260, esso viene ricordato corne insediamento monastico monialium albartmi 
dedicato alla SS. Trinità, al tempo dell arcivescovo di Brindisi Pino Giso (1352-1378) 6 7 
Una significativa scoperta permette di legarlo al movimento monastico delle penitenti 
attestato a partire dall’epoca di Innocenzo III (1198-1216) e subito ampiamente difîfuso 
in Europa e in Terrasanta, accogliendo numerose peccatrici pentite, da cui il nome del 
movimento. Le monache penitenti délia SS. Trinità sono infatti menzionate in un 
testamento che reca la data 1248 rinvenuto da Giacomo Carito nella Biblioteca Arcivescovile 
“Annibale De Léo” di Brindisi : questa data consente di anticipare la fondazione délia 
chiesa alla prima meta del xm sec., ovvero all’epoca in cui il movimento delle penitenti 
aveva iniziato a diffondersi. Non mi sembra un caso che, corne per il movimento delle 
penitenti, l’ordine dei Trinitari, londato da Giovanni de Matha allô scorcio del xii sec., 
sia stato uffïcialmente riconosciuto, nel 1198, dallo stesso papa Innocenzo III. A Roma 
si conserva parte délia facciata, e soprattutto il portale, délia chiesa di S. Tommaso in 
Formis, sul Celio, che divenne sede dell’ordine dal 1209: il portale è sormontato da un 
grande clipeo che racchiude un mosaico che rafifigura la visione di Giovanni de Matha, 
ovvero Cristo che libéra i prigionieri, uno di pelle bianca, l’altro nera, tema iconografico 
legato all’ordine, che si proponeva di liberare i prigionieri cristiani dagli infedeli 8 * . 
Mi sembra dunque, che si possa cogliere una significativa associazione, sotto numerosi punti 
di vista, Ira la nascita dell’ordine dei Trinitari e il movimento delle penitenti, entrambi legati 
al tempo di papa Innocenzo III (1198-1216): non solo le quinte storiche, ma anche quelle 
gcografiche coincidono, specie nei loro legami con la Terrasanta. E ancora: proprio in epoca 
normanna, e soprattutto federiciana - si ricordi anche che il piccolo Federico II fu afifidato 
alla tutela délia madré e anche a quella di Innocenzo III -, si registra l 'akmé del porto di 
Brindisi, in relazione soprattutto aile Crociate, sia pure nella fase più tarda, privilegiando, 
specie dopo il 1291, i rapporti commerciali. Cio porterebbe a concludere che, fin dalla sua 
tondazione, la chiesa brindisina fosse dedicata alla Trinità, e che, contemporaneamente, fosse 
la sede delle monache penitenti. Corne si dirà, il programma iconografico/iconologico délia 
cripta appare strettamente legato a questo movimento, e fu probabilmente concepito da un 
regista di profonda cultura anche sotto il prolilo storico, ben aggiornato su queste vicende. 


6. R.Jurlaro, s.v. Trinità, in Monasticon Italiane. 3, Publia e Basilicata , a cura di G. Lunardi, 
H. Houben e G. Spinelli, Cesena 1986, p. 96, n. 79. 

7 . G. Carito, La chiesa délia Santissima Trinità in Brindisi, in La chiesa delta Santissima Trinità 
Santa Lucia, Brindisi 2000, p. 9-22. 

8. K. Queijo, Il mosaico delTingresso monumentale di San Tommaso in Formis, in II Duecento c 

la cultura gotica 1198-1287 ca ., a cura di S. Romano (La pittura médiévale a Roma, 312-1431. Corpus c 

Atlante, Corpus 5), Milano 2012, p. 90-91. 
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L1 chiesa superiore présenta, al contrario, un programma anonimo, e piuttosto disordinato 
nche per cio che concerne il rapporto tra la parete e l’immagine. Mi riferisco, p.e., alla 
Dormizione délia Vergine ( Koimesis), parzialmente conservata, campita al centra délia parete 
méridionale, incuneata fra alcune figure di santi: in ambito bizantino, infatti, solitamente 
l’episodio c ubicato sulla parete délia controlacciata, al di sopra dell’ingresso, e spesso ha 
valenza funeraria, in associazione con la funzione di questo stesso spazio‘\ Sulla parete délia 
controfacciata, il mura di fondo délia navatella destra è parzialmente coperto da alcune scène 
délia vita e del martirio di san Pietro Martire 10 , canonizzato nel 1253 11 . Il ciclo non è concepito 
corne un’icona agiografica, ma corne una sorta di agglutinamento di episodi délia vita e del 
martirio del santo, di varia dimensione: questa scelta desueta appare in contrasto con la 
presenza, nelle chiese di Brindisi e del suo territorio, di numerose icône agiografiche dipinte 
su parete - e non su tavola - che, corne risulta da una mia recente ricerca, rappresentano una 
sperimentazione délia Terra d’Otranto a partire daü’iniziale xm sec., e non sono mai attestate 
nei territori delTimpero 12 . La scelta di inscrire in questo modesto programma le storie di san 
Pietro Martire ancora una volta non e casuale, e andrebbe probabilmente collegata al fatto che 
la cornunità delle penitenti era molto vicina all’ordine domenicano, cui appartenue san Pietro 
Martire, corne indica anche la tunica bianca che esse indossavano sotto un mantello scuro 13 . 


Di particolare interesse appare il programma iconologico délia cripta, detta anche chiesa 
inferiore: si tratta in realtà di una cripta ad oratorio (lig. 1), una dpologia che si afferma a 
partire dall’età medievale, di consueto ampia quanto il presbiterio dell’edificio di cuira 1 *. 
Essa, divisa in piccole campate da colonne che reggono volte a crociera, présenta tre absidi, 
di Ironte aile quali, sul lato Ovest, si aprono due nicchioni prolondi. Essi sono sormontati da 
una grande lunetta in cui si trova una nicchia rettangolare, ai lati délia quale si dispongono, 
scolpite in pietra locale, le immagini di due angeli (lig. 2): è probabile che al centra losse 
incastonata, sempre scolpita, la figura di Cristo, che era quasi specularc a quella del Cristo délia 
Deisis , campita nelfabside di Ironte 1 ^. Lateralmente si dispongono delle immagini di santé: 


M. De Giorgi, Il Transita délia Vergine. Testi e immagini dalTOriente alMtzzagiarna medievale 
(Byzantina Lupiensia 1), Spoleto 2015, p. 186. 

10 . Guglielmi, 67/ affreschi del xm e xivsecolo (citato n. 1), p. 72-73. 

IL Y.J. Koudelka, s.v. Pietro da Verona, santo, martire, Bihliotheca sanctorum 10, Roma 196S, 

c °l* 746-754- 

D. M. Falla Casteleranchi, L’icona agiografica nel Mezzogiorno medievale, in Agiograjta e 
>u 'He aree délia civiltà rupestre. Atti del V Convegno internazionale sulla civil ta rupestre , Savel/t 
jl ^ asano (BR), 17-19 novembre 201 /, a cura di E. Mcncsto, Spoleto 2013, p. 167-183. P. Chai i erjee, 
ivingIcon in Byzantium and Italy. The Vita Image , Eleventh ta Thirteenth Centuries , New àork 2014. 
3 . anarelli. Le origini délia comunità monastica femminile (citato n. 5), p. 437*438- 
P 480 8^^ G,GL i°zzi . s ' v ' Cripta, sccoli 11-14, in Enciclopedia dellArte Medievale , t. 5, Roma 1994 ’ 

Guglielmi, Gli affreschi delxin exivsecolo (citato n. 1), p. 66, fig. a, p. 67. 
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Fig. 1 - Interno délia cripta, Brindisi, chiesa di Santa Lucia 
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Fi 3 

& ^ ergine in trono con Bambino, cripta, parete occidentale, Brindisi, chiesa di Santa Lucia 

r gherita, a sinistra, di cui si conserva in parte l’iscrizione latina che ne trasmette il non 
j . e ^ a ^ tra sant a e probabilmente Caterina. È questa la parete in cui si coagulano, io cred 
magini più significative dell’invaso: si tratta soprattutto di immagini di santé e deJ 

all a ^ Üe C ° n ^ am ^^ no (fig- 3 ), rappresentata tre volte sulle pareti délia cripta, in aggiun 
j n ^ lrn niagine nella Deisis dell’abside centrale, programma non certamente casua 
°nvento di monache. Ad esse si aggiungono rare immagini di santi. Nella gran< 
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nicchia a sinistra si trova, si è detto, la Vergine in trono con Bambino, immagine che, sotto il 
profilo formale, trova alcuni confronti nellapittura bizantineggiante délia Terra d’Otranto 16 - 
nella nicchia di destra sono campiti, a sinistra, santa Maria Maddalena, e a destra, pochi 
scampoli di pittura, di cui si dirà. 

L’aspetto più significativo del programma iconografico-iconologico délia cripta riguarda 
la presenza di numerose figure di santé, scelta legata probabilmente al fatto che la chiesa 
fosse un monastero femminile. Si è di fronte ad un concepteur colto il quale, inoltre, ha 
inserito, alla destra délia Vergine con Bambino, una célébré peccatrice, santa Maria 
Maddalena (fig. 4) 17 . Essa è raffigurata accanto ad una figura di santa non identificata finora, 
probabilmente, io credo, santa Maria Egiziaca, di cui rimane una modesta porzione délia 
tunica fatta di pelli, che solitamente indossava: anchessa in origine era una peccatrice che 
poi si travesti da uomo per darsi alla vita eremitica, una delle cosiddette “santé travestite” 18 . 
La Maddalena, figura in miglior stato di conservazione, regge un cofanetto con unguentari 
(fig. 5 ), elemento peculiare délia sua iconografia 19 . Nello stesso territorio, nella cripta 
délia cattedrale di Taranto, i cui dipinti si datano alla seconda metà del xm sec. circa 20 , 
la Maddalena è campita accanto a santa Maria Egiziaca. È anche possibile, in quest’ottica, 
che la santa raffigurata nel pannello a sinistra délia Vergine con Bambino, fra san Nicola 
e san Pietro, possa identificarsi con un’ulteriore santa penitente, santa Pelagia (fig. é) 21 , 
appartenente anch’essa alla categoria delle “santé travestite”. Riguardo all’identificazione 
di questa santa, si potrebbe anche ipotizzare che si trattasse di santa Lucia o di sant’Agata, 
le due celebri santé siciliane, raffigurate, specie apartire dall’epoca medievale, con il vélo in 
testa. Questa immagine si collega alla figura anonima di un’altra santa raffigurata, sempre 
con il vélo in testa, dall’altra parte délia parete che contiene i nicchioni, in modo speculare 
e armonico. Se l’ipotesi fosse corretta, la figura dipinta dopo Maria Maddalena potrebbe 
identificarsi con una di questa due santé, dato che anch’essa indossa un vélo analogo. 
A questo proposito, si tenga anche présente che, nell’Occidente latino, il culto verso ambedue 


16. P.e. nella chiesa rupestre di San Simeone a Famosa presso Massafra, cfr. C. D. Fonseca, Civiltà 
rupestre in Terra Jonica , Milano 1970, p. 144, fig. 122. 

17. Su questa santa si veda S. Tomekovic, Les saints ermites et moines dans la peinture murale by¬ 
zantine , a cura di L. Hadermann Misguich e C. Jolivet-Lévy (Byzantina Sorbonensia 26), Parigi 2011, 
p. 127-131. 

18. A. M. Talbot, Holy Women ofByzantium. The SainTs Lives in English Translation (Dumbarton 
Oaks Byzantine Saints Lives 1), Washington DC 1996. 

19. S. Ortese, Sequenza del lavoro in Santo Stefano a Soleto, in Dalgiglio alTOrso. Iprincipi d’An- 
giô e Orsini delBalzo nelSalento, a cura di A. Cassiano e B. Vetere, Galatina 2006, p. 337-390. L’immagine, 
insieme a quelle di ulteriori santi, si trova 

20. M. Pasculli Ferrara, I dipir 
C. D Angela, Taranto 1986, p. 37-46, p. 48, fig. a. 

21. J. M. Sauget, s.v. Pelagia, penitente di Gerusalemme, santa, Bibliotheca sanctorum 10, Roma 1968, 
col. 430-432. 


sulla parete sinistra dell’edificio. 

ti murali, in La cripta délia cattedrale di Taranto, a cura di 
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Fig. 4 
Fig- 5 
Eg. 6 
% 7 


Santa Maria Maddalena e santa Maria Egiziaca, cripta, parete occidentale, Brindisi, chiesa di Santa Lucia 
Santa Maria Maddalena, particolare, Brindisi, chiesa di Santa Lucia 

San Pietio, santa anonima e san Nicola, cripta, parete occidentale, Brindisi, chiesa di Santa Lucia 
San Nicola, cripta, parete occidentale, Brindisi, chiesa di Santa Lucia 
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le santc penitenti godette di rinnovata fortuna a partirc dalla pubblicazione, ad una data di 
poco antcriorc al 1264, délia Leggcnda Attrea di lacopo da Varazze 22 , un domcnicano ligure 
che fu arcivescovo di Genova dal 1292 al 1298, anno délia morte. La datazione di gran pa rtc 
dei dipinti délia cripta di Santa Lucia alla fine del xm sec. - inizi del xiv, del resto, cade nd 
momento di più ampia diffusione del testo, cui si ispirarono numerosi cicli agiografici dipinti 
in tutto il territorio italiano. A ciô si aggiunga il facto che, almeno per quanto riguarda santa 
Maria Maddalena e il suo culto nclla Terra d’Otranto, la figura di questa santa acquisi ultcrion 
valenze in ragione del fatto che il culto, originario délia Provcnza, fosse particolarmcnte 
legato alla dinastia dcgli Anjou, in origine conti di Provcnza, di Anjou e del Maine, oramai 
saldamcnte al potere in Italia méridionale,corne c noto 2 \ Nclla Terra d’Otranto in particolarc, 
il culto per Maria Maddalena era assai diffuso a partirc proprio dall’epoca angioina. In alcuni 
significativi casi, esso apparc associato ad un ramo délia famiglia régnante, corne, per cscmpio, 
accade per il ciclo délia vita di Cristo c délia Maddalena campito sullc parcti di una cappella 
ubicata nel castello di Copcrtino (LE), délia prima meta del xv sec., rcalizzaco poco dopo 
la cclebrazione délie nozze délia figlia di Maria d’Enghien, Caterina Del Balzo Orsini, nel 
1415 24 . Non è chiaro, invecc, quando e per quali tramiti l’inticolazionc a Santa Lucia, célébré 
martire siracusana, si sia aggiunta a quella originaria: non vc ne è traccia nel programma 
iconografico, ad eccezione dell’ipotcsi formulata in precedcnza, a meno che non si tratti di 
una tradizione locale non confermata dalle fond. 

Fra questi dipinti cmerge, per la sua monumentalità e il taglio a mezzo busto, la grande 
icona murale di san Nicola bencdicente, che si trova sempre sulla stessa parère occidentale 
(fig.* 7 ): il taglio a mezzo busto qualifica corne tali le icône murali, consentendo inoltre. in 
ragione delle sue grandi dimensioni, di etichettarla corne icona dispotica, in riferimento aile 
icône più significative sospese sulliconostasi. Il fenomeno conta alcuni confronti nell atniale 
Salento, quasi tutti in riferimento al ritratto dcllo stesso santo, p.c. ncllc chiesc rupestri dei 
Santi Stéfani presso Vaste 2 e délia Celimanna presso Supcrsano 26 , entrambe in provincia 
di Lcccc. 


22. Jacques de Voragine, La Légende Dorée, trad. J. B. M. Rozc, introd. H. Savon, 2 vol., Parigi 
1967: Sainte Marie l'Égypticnnc, 1.1, p. 284*286; Sainte Marie Madeleine, 1.1, p. 456*466; Sainte Pélagie, 
t. 2, p. 266-268. 

23 . Non c un caso che esso registri, proprio nel corso del xiv sec., il momento di più ampia diffusione 
in Luropa, soprattutto in Francia: a questo proposito, si veda V. Saxcr, Le culte de Marie Madeleine en 
Occident des origines à la fin du moyen âge, Auxerre - Pangi 1959. Più rcccntcmcnte si veda V. VANNivi 1. 
Maria Maddalena. Storia e iconogra/ia nel Medioevo dal ni al xtr secolo, Roma 2012. Sulla dinastia de 
gli Angiô si veda L ’Europe des Anjou. Aventure des princes angevins du xnf au xi' siècle, cat. mostxa, 
Parigi 2001. 

24 . S. Ortese, Pittura tardogotica nel Salento, Galatina 2014, p. 229-247: Castello di Copcrtm*». 
cappella délia Maddalena. 

25 . M. Fa LL A Casteleranchi, Chicsa rupestre dei Santi Stéfani. Il monumento, in Vaste e P°<>‘ 
par do. llpatrimonio culturale e ambientale, a cura di G. Mastronuzzi, Poggiardo 2015, p. 40-45* 
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.\I pari di tutte le criptc, inoltre, anche questa dovcva svolgere funzioni funerarie, 
conie indicano anche le due tombe poste sotto la struttura affrescata che si âpre su] lato 
occidentale dell’invaso, di frontc ail abside che ospita la Dcisis, un sintagma che, in ambito 
bizantino, si collega aile chiesc funerarie. Ad cscmpio quella, con splendidi affrcschi, del 
célébré cotnplcsso di Bachkovo in Bulgaria, costruito nel 1083 su committenza del principe 
georgiano Gregorio Pakourianos, Gran Domcstico d’Occidentc sotto Alessio I Comneno: 
ncll’absidc délia cripta délia chicsa funeraria è, infatti, campita una Deisis 17 , ma i casi sono 
veramente numerosi. Non è dato, pero, di sapere chi fosse sepolto in questa cripta, né le fond 
trasinettono dati preziosi in merito. 

In conclusionc, si e di fronte ad un ulteriore caso che evidenzia la profonda cultura 
dei registi dei programmi iconografici delle chiesc, rupestri e non, nclla Terra d’Otranto, 
perso naggi che non sempre si idcntificano con i committcnti. Essi forgiarono nuovi sintagmi 
che, almeno in questo caso, appaiono strettamentc associati ad una particolarc viccnda 
storica che intéressé la città di Brindisi nel xi 11 secolo, e il suo ruolo nel Mcditerraneo, non 
solamcnte legato ai commerci. 


^ J11 ^ -—pivwiIM uiAiimma uuia uilia v>uimauu«ii mi 

2- p Y dento, a cura di P. Arthur c V. Mclissano, Galatina 2004. p. 67-80. 

AKalova et ai, 7 he Ossuary oj the Bachkovo Monastery, Plovdiv 2003, 
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CROSSING BORDERS: THE ORNAMENTAL DECORATION 
OF ST. NICHOLAS AT PHOUNTOUKLI AT RHODES* 


Sharon E. J. Gerstel 


Bvzantinc art historians hâve frequently written about ornament in architecture. 

4 

manuscripts, mosaic pavements, métalwork, and even ccramics . 1 Décorative patterns in 
church painting, however, hâve never been the subjcct ofacompréhensive studv. Réluctance 
ro engage in su ch an endeavor can bc justifiée! in part bv the ovcrwhelmingquantity, broad 
chronological span, and wide gcographical diffusion of the Visual évidence. Scholarly focus 
on figurai décoration also explains the lack of attention to ornament, which is frequently 
pcrceived as playinga secondary rôle in ecclesiastical paindng. This is not to say, however, that 
discussions of ornament in the dado zone, framing bands. comices, screens, and elsewhere in 
church painting are wholly absent from publications on Byzantine monumental décoration. 
An the mark of the artist, ornament is frequently used to identifv workshops or trace the 
handsof spécifie masters. Scveral types of ornament—including whirling dises and éléments 
derived from nature—hâve been studied for their connections to other media or to written 
texts.' Scholars hâve also focused on changes in omamcntal répertoires to gauge interactions 
with contemporary cultures. In the middle Byzantine period, for example, the introduction 


Ail illustrations arc the author's unlcss othcrwisc indicatcd. 

1- J. T'rkvlja, Aesthetics and Symbolism of Late Byz*mtiue Church Façades, 1204-145, PhD diss., 

nnccton l niversitv. 2004 : M. Alison Frantz, Byzantine Illuminatcd Ornament: A Study in Chro- 

l,/ lhill 16 . 1954. pp. 4^-76; J. C. Anderson, Introduction to the Ornamcntal Tilc>. m / Lùft 

p V l ‘^ Su,Vl rf( ^ : hl)e Architectural Ccramics ofByzantmm, cd. S. Gcrstcl and J. Lauffenbuigcr. I Jnivcrsity 

p if A 2001. pp. «9-117; J. C. Anderson. Tiics, Books, and the “Church Likc a Bride Adorncd with 

ç K an ^ ^*°ld. in Gcrstcl and LaufFcnburgcr, A I.ost Art Rediscovered , pp. 119-141; V. P. DarkeviC, 

j l K y Ul *y ccrft( t° Buiaumuu: FIpouMiedeuuji etclaumuùcKoco xyùoMecmeeuHOiopcMCcaa a BocmoHHvit 

Si"S^ Moscow 1975; A. Ballian and A. Drandaki. A Middle Byzantine Silvcr Irca- 
A iousno Btnaki 3.2003. pp. 47-«o. 

n ; nota ^ c CXCc pri«n is D. Mii.ovanovk:. OcaeotcaeatteMtMopttjc:puaurumu cpnacux cpedtbo- 
J** tppuaKa | Memory update: Omaments of Scrhian médiéval frescocs], Belgrade 2014. 
lu,, CC ’ t , ,n CXâm P lc > EX. Schwartz, The Whirling Disc: A Possible Connection between Balkan 
/j K , ^ Jn ‘ ^y /j ntinc lions. Zogra/%, 1977, pp. 14-19; H. Maguire. Nectar and Illusion: Nature in 



2012 . 


*»"«<• Artaud Uterature. Oxford 
get therine Jolivet-Lèvy (Travaux et mémoires 20/2). Paris 2016 . 













156 


SHARON E. J. GERSTEL 


ofpseudo-Kufic signaled an interest in and absorption of an ornamental form that reached 
Byzantium through trade and diplomatie exchanges. 4 In the late Byzantine period, éléments 
from the Gothic ornamental répertoire—quatrefoils, heraldic emblems, and certain foliate 
patterns—were incorporated into painting in Orthodox churches, largely as the resuit of 
cultural intermingling in lands formerly under impérial hegemony/ This short tribute to 
Catherine Jolivet-Lévy, a brilliant scholar and colleague, focuses on an unusual ornamental 
pattern in St. Nicholas at Phountoukli, a late I5 th -century Rhodian church. 6 Examination 
of this pattern reveals how signs and forms could be deployed in radically different ways 
based on shifting political boundaries and cultural contexts. 

St. Nicholas at Phountoukli, a small tetraconch church built during 1497-98, is located 
northwest of the village of Dimilia, at the center of the island of Rhodes. Commémorative 
inscriptions in the building attribute its construction and décoration to Nikolaos Bardoanes, 
pansebastos kyr and logothetesT The church is best known for its elaborate portraits of Bardoanes 
and his wife, Eudokia Strevlou, and their children, Maria, Georgios, and Michaelis (?). 
The portraits, located in the lower register of the west conch, are presented as two panels 
(1.62 x 2.20 and 1.60 x 2.00 m) Banking a portai (fig. I). 8 On the left (north) panel, the 
parents hold a model of the church and raise their hands, entreating Christ, the Virgin, and 
St. John the Baptist. On the right (south) panel, the children are presented with their hands 


4. A. Grabar, Le succès des arts orientaux à la cour byzantine sous les Macédoniens, Münchner 
Jahrbuch der bildenden Kunst 2,1951, pp. 32-60. 

5 . M. Bacci, Some Remarks on the Appropriation, Use, and Survival of Gothic Forms on Cyprus, 
in Byzantine Images and Their Ajterlives: Essays in Honor of Annemarie Weyl Carr , ed. L. Jones, Farnham 
2014, pp. 145-168. 

6. I would like to thank my colleagues in the Fourth Directorate of Byzantine Antiquities, Rhodes, 
for their warm hospitality and interest in this study. Earlier versions of this paper were presented at Br) n 
Mawr College and at the Institute for Advanced Study, Princeton. The tile décoration of St. Nicholas at 
Phountoukli is discussed briefly in S. Gerstel, Facing Architecture: Views on Ceramic Revetments and 
Paving Tiles in Byzantium, Anatolia, and the Médiéval West, in From Minor to Major: The Minor Ai i> in 
Médiéval Art History , ed. C. Hourihane, Princeton 2012, pp. 43-65, at pp. 61-62. The church is also the 


subject of a dissertation in progress by Nikos Mastrochristos. 

7 . I. Christoforaki, XopqyiKÉç papxupieç axouç vaooç xqç peoaiomicriç PoÔou (1204-15 22 )’ 
in PôÔoç 2.400 xpovia: H nôh] rpç PôÔov ano rpv idpvop zpç pé/pi rpv Kazahpii/p anô zovç Tovptcovç 
( 1523 ), ed. E. Kypraiou, vol. 2, Athens 2000, pp. 449-464, at p. 463; A. K. Orlandos, BuÇavxivoi 
pexafVuÇavxivoi vaoi xrjç PoÔou. Ai xoi^oypoctpiai, ABME 6/2,1948, pp. 113-215, at pp. 192-196. 

8. S. Gerstel, Rural Lives and Landscapes in Late Byzantium: Art, Archaeology, Ethnogm^ 
phy, Cambridge 2015, pp. 151-152; M. Acheimastou-Potamianou, Oi xoi^oypoupieç xqç oucoye- 
veiaç Bapôoàvrj oxov Âyio NucôXao axo OouvxoukÀx xrjç PoÔou, in OcopocKiov. Aqnépwpcc ozp p^ J l Lir j 
tov UavÀov AaÇapiôp, ed. E. Kypraiou, Athens 2004, pp. 247-262; A. Semoglou, Contribution 2 
l’étude du portrait funéraire dans le monde byzantin (iy-i 6 L siècle), Zograf 24,1995» PP- 5 ” 11 » at PP' ^ j 
(dating the portraits to the end of the I5 th , beginningof the i6 th century); A.-M. Talbot, The Death an 
Commémoration of Byzantine Children, in Becoming Byzantine: Children and Childhoodin Byzantin m, 
ed. A. Papaconstantinou and A.-M. Talbot, Washington DC 2009, pp. 283-308, at p. 304. 
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Fig. 1 - Members of the Bardoanes family, west wall, Rhodes, Phountoukli, church of St. Nicholas 


crossed over their chests. As typical in commémorative portraits, the deceased hâve been 
placed against a white ground with ornamental foliage, envisioning the saved in paradise. 
A reconstructed inscription above the head of Maria reveals that she died in Rhodes from 
pestilence ( 0 ANOY[o]A [ei]C POA[ov] . . . EK FIANOAHC). Indeed, in the year of the 
church s construction, the Black Plague was decimating the island s population and ravaging 
settlements in western Anatolia, on the opposite shore. 9 It is likely that at least two of the 
ree children succumbed to the plague. 10 The need to bury the children and commemorate 
cm must hâve pushed the grieving parents to construct and decorate this church far from 
c island s main population centers. 11 The title of the father, the name of the mother, 


PI r ? Ut rea ^ s Bie Black Death in Anatolia, see N. Varlik, Disease and Empire: A History oj 
2008 P 1 emiCS * n E ar b Modem Ottoman Empire ( 1453 - 1600 ), PhD diss., University of Chicago, 
Eeimenf ^ ^ ^ or an e y ew * tness acc °unt of the Black Death in Rhodes, see Emmanuel Georgillas 
Médiévale ^ 0em The Plague oj Rhodes [To Oavaxucov xrjç PoÔou], in W. Wagner, 

LonrUr, o (e 7 ^ exts Beinga Collection of theEarliest Compositions in Vulçar Greek Prior to the Year 1500 , 

10 u 70,PP ‘ 171 ~ 19a 

initial painti^^ r ^P resente< ^ at t ^ ie cen ter of the composition appears to hâve been added following the 

HRIstoforaki, XopqyiKéç papxupieç (cited in n. 7), p. 463. 
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and the expensive, fur-lined garments worn by the figures indicate that the Bardoanes- 
Strevlou family was of high social and économie status. Aside from représentation in this 
church, however, the logothetes Bardoanes is unattested in primary sources, prompting one 
scholar to posit that the family may hâve been refugees from a neighboring island or from 
another région that had been besieged by the Ottoman Turks during this period. 12 

Although the name Bardoanes—created from Bardas and Ioannes —is absent from the 
written sources, the first half of the composite word is well attested on Rhodes. The vestes 
Bardas is cited in an inscription once incorporated into the wall of a building close to the 
Street of the Knights in the Collachium of the town of Rhodes. 13 The same name, Bardas, is 
also attached to a small church dedicated to St. George located between the villages of Arnitha 
and Apolakkia, on the Southern part of the island. According to an inscription in the apse, the 
church was built during the reign of Andronikos II Palaiologos in the year 6798 (1289/90). 14 
When the church took on the name of Bardas is unknown, because the dedicatory inscription 
does not mention a patron. Both St. Nicholas at Phountoukli and St. George Bardas are located 
toward the interior of the island, in areas far from those that would hâve been occupied by 
Western knights and merchants. The church of St. George sits amid cultivated fields, and 
St. Nicholas lies along a winding road on the slopes of Prophitis Elias. It is easy to imagine that 
these churches might hâve been constructed in the late or post-Byzantine period on properties 
belonging to wealthy landowners, such as the vestes Bardas or the logothetes Bardoanes. 
There may also be another reason, based on an unusual ornamental pattern in their painted 
décoration, to suggest an even doser connection between the two churches. 

The painter of the Phountoukli church clearly took great pride in the ornamental patterns 
that decorate the church’s interior. Broad, vertical bands of ornament divide narrative scenes 
in the north, south, and west conches, frame the sanctuary, and fill spaces too narrow to 
accommodate figurai représentations. Larger panels of ornament framed by thick red bands 
decorate the lower walls of the sanctuary and the jambs flanking the three portais. On the 
south wall of the sanctuary, panels of octagons and interlocking eight-pointed stars and crosses 
undergird the icon of the church’s patron saint and a niche used today to hold icons (fïg. 2). 


12. Acheimastou-Potamianou, Oi ToixpYpacpteç rr|ç oucoyeveiaç Bap 5 oàvr| (cited in n. 8), p. 251. 

13 . KAI TAYTA UONÜN EPrA TOY BECTOY BAPAA/MEO’ QN TA KYKAÜ THC AE nEPIOIKI- 
AOC+. J. Hedenborg, Geschichte der Insel Rhodos , von der Urzeit bis auf die heutigen Tage, Rhodes 
1854, pi. XXI.9; E. Papamanolis, Professor Johan Hedenborg (1786-1865) mi xo xeipoypcup 0 
Geschichte der Insel Rhodos von der Urzeit bis auf die heutigen Tage, AwôeKavricjiaKa Xpovvcâ 10, 19 ^ 4 » 
pp. 93-127» at p. 103. 

14 . See Orlandos, BuÇavxivoi mi |iexa( 3 uÇavxivoi vaoi xfjç Poôou (cited in n. 7), p. 116; S. E A ' 
lopissi-Verti, Dedicatory Inscriptions and Donor Portraits in Thirteenth-Century Churches of Gréa g 
Vienna 1992, p. 94; P. Angiolini Martinelli, Gli affreschi délia chiesa di S. Giovanni [sic] Vardas ad 
Apolakkia, Note preliminari, CorsiRav 42, 1995, pp. 553-563; K. Kephala, Oi wiyoypaçiEç tov 13 ov 
ccKovcc onç £KKÀ.rjoi£ç zriç Pôôov, Athens 2015, p. 167. 
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Fig. 2 - Ornament on the south wall ol the sanctuary and icon ol St. Nicholas, 

Rhodes, Phountoukli, church oi St. Nicholas 
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A vertical strip demarcating the threshold 

ol the sanctuary features alternating crosses 

and rectangles. On the north wall of the 

sanctuary, a pattern of repeated hexagonal 

iorms enclosing abstract végétal motifs, 

recalling designs on textiles, décorâtes a 

framed panel below the prothesis niche 

(frgo). Today, a liturgical cloth largely 
obscures the pattern. 

Three different patterns decorate 
î ambs of the portais: octagonal 

compositions in the south door, eight- 
pointed stars and crosses in the west door, 


& 2 Ornament on the north wall 

0 the sanctuary under the prothesis niche, 
khodes, Phountoukli, church oi St. Nicholas 
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and repeated octagons and diamonds in the north door. The octagonal pattern on th 
jambs of the south door and south wall of the sanctuary is not unique to Phountoukl' 
It also appears in the I4 th -century church of Sts. George and Constantine in Pyrgos, Crete 
and may be more widespread. 15 The pattern is loosely related to earlier forms of octagons 
and squares found in churches in Lakonia and elsewhere. 16 It is also found in other cultural 
contexts. The pattern of eight-pointed stars and crosses has no Byzantine antécédents 
Like the earlier pseudo-Kufic, it is an addition to the traditional décorative répertoire 

As in St. Nicholas, the church of St. George Bardas also includes a narrow band of 
interlocking eight-pointed stars and crosses (fig. 4 ). Although the pattern is less refined 
it undoubtedly dérivés from the same source as the Phountoukli décoration. The band is 
located above the représentation of an equestrian St. George, an image that belongs to a 



Fig. 4 Ornament above figure of St. George, south wall, Rhodes, Apolakkia, church oi St. George Bardas 


15 . E. Theocharopoulou, Oi xoixoypacpfeç xou vaou xcov Aytcov Tecopyiou mi Kcovaxavxivo'u 
axov riupyo Movotpaxofou, ArchDelt 57, 2002, pp. 216-363, at p. 340. I thank Ioanna Bitha for bringing 
this article to my attention. 

16 . O. Ch asso ura, Les peintures murales byzantines des églises de Longanikos , Laconie , Athens 2002 , 

p. 248, fîg. 108; N. Drandakes, flavayia fi BpeaxEvixiaaa, Acck. Xnovôai 4,1979, pp. 160-186, at p-1 7 1 » 
and fig. 15. 
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n d laver ofpainting added to the church in the late I5 th centuryT The pattern is different 
SCC ° | ie m0 re traditional, stepped crosses painted around the late I3 th -century image of St. 
I f hn the Baptist on the opposite wall (fig. 5 ), as if the opposing motifs, both painted in blue 
d red, are in dialogue. Whereas the stepped crosses are finely painted, the eight-pointed 
stars and crosses seem more experimental. Instead of truly interlocking as at Phountoukli, 
the stars and crosses are divided by thick, white bands, perhaps imitating the framing of the 
stepped crosses in the earlier pattern across the nave. Just as the later pattern responds to 
the earlier one, the pretentious letterforms of the late I5 th -century inscription identifying 

the saint and narning a supplicant, Sophronios the 
Monk, imitate the highly embellished writing of 
the late I3 th -century painter. Thus two Rhodian 
churches, at Phountoukli and Apolakkia, hâve layers 
of paint from the late I5 th century. Both programs 
are associated with families whose names, either 
singly or in composite form, include the root Bardas. 
The churches are also linked by the unusual source 
of the I5 th -century décorative patterns: ceramic tiles 
used for architectural revetment. 

Tile patterns figure prominently in church 
décoration of the late and post-Byzantine periods. 
Part of the décorative program of middle Byzantine 
Constantinopolitan and Bithynian churches, the 
représentation of tile-like patterns and forms in 
the late Byzantine period suggests that examples 
remained visible in later centuries and that the 
brightly decorated and shiny tiles continued to be 
valued for their unfading polychromy and physical 
durability. 18 Recalling the setting of many middle 


Fig- 5 - Ornament above the figure of 

D 

St. John the Baptist, north wall, 
Rhodes, Apolakkia, church of 
St. George Bardas 


17 . Konstantia Kephala has persuasively compared the figure style of the equestrian George to a 
présentation of the saint on an icon from Rhodes dated to either 1489 or 1497* See Kephala, Oi toi- 
XOYpcupieç T0V jj ov ai( Qva otiç eKKXrjoieç tt\ç PôÔov (cited in n. 14), p. 169. For the i5 th -century icon, see 
[1 ) / LLIAS> ec k H Poôoç ano tov 4o aicbva p.X. péypi rpv KardXrpi/ri r tjç ano rovç Tovpfcovç ( 1522 ): 

«xi MeydXov Mayiarpov, Athens 2004, p. 92, fig. 106. 
in th ^ k^ CS Were st ^ visible in 1202 in the Botaneiates palace church in Constantinople and until 1922 
Urc ^ t ^ le K°imesis in Nicaea (Iznik). Byzantine-style tiles are still visible in the maqsura dôme 
p C reat Mosque at Cordoba. Gerstel and Lauffenburger , ALost Art Rediscovered (cited in n. 1), 
(7^°’ 2 db-237, 239-241. It is impossible to know how long other middle Byzantine tiles were visible 
excav nStantino P oli tan or Bithynian buildings since they hâve ail been found in unstratified contexts in 
atl ° ns or through chance discoveries. 
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Byzantine tiles, painted facsimilcs occasionally decoratc comices or trame monumental 
icons in late Byzantinechurchcs. Earlier tiles clcarly inspired the paintingfrom around 1230 
in the south aisle ofThcssalonikes basilica of the Virgin Acheiropoietos , 1 ' wherc a narrow 
horizontal band of circles with four-petalcd flowers is so dose in proportion and color to 
architectural ceramics excavatcd at the site of the Hospital of Sampson in Constantinople 
that one is tempted to believe that the painter had made sketches in the capital bcforc 
embarking on the paindngof the Thessalonikan church . 20 

Likc the I3 th -ccntury painter who added a io lh -century ornamental form to the 
5 th -centurv Acheiropoeitos basilica, the Phountoukli painter also copied a known tilc 
pattern, but one characteristic of another culture. Writing in 2000, Elias Kollias identified 
the source of the painted "tiles” in Phountoukli as Hispano-Moorish. In support of his 
argument, hc pointed to the importation of Western ceramics as well as the rcsidency 
of Spanish knights on the island. The tiles used for modcls are not, however, Hispano- 
Moorish, but Turkish, and more specifically, Seljuk. 22 Brightly glazed and trimmed to 
form ornate, pieeework patterns, surviving Seljuk tiles date primarily to the i2 th and 13**' 
centuries, although they survived for some time aiter. Their roots are traced to Persian tilc 
work, which exhibits the sanie shapes and décoration, although in a more refined form 
and with slightly different coloration. Islamic tile patterns, much likc thosc that decoratcd 
earlicr Byzantine tiles, were copied in other media, including manuscripts, metalwork, 
wood, and textiles. In the Phountoukli décorations spécifie référencé to Scljuk tile work, 
one sees a reflection of a moment in time in the Eastern Mediterranean, in particular 
on Rhodes. 

I here is precedent for the use of Seljuk tile work in an carlier Byzantine building, 
although in a secular context. According to the mid-i2 th -century account ot Nikolaos 
Mesarites, a “Persian hand” (i.c., Seljuk) cxecuted the décoration of the staircase of the 
Mouchroutas réception hall in the Créât Palace in Constantinople. The walls were 
“colored bluc, deep red, green and purple by means of a medlcy of eut, painted tiles of 


19 . For a rcccnt discussion of the date of the painting, sec L. Fundi6 , Art and Political Idcology in 
the State ol Epiros during the Reign of Théodore Doukas (r. 1215-1230), BvÇavnva IvppetKxa 23, 2013. 
pp. 217-250, at pp. 239-240; A. Xyngofoulos, Ai toixoypaiptai ttov Ayuav TraaapttK'ovta ri; tn v 
Axripojtoîr|Tov tf|; 8eaaaXov{icr|ç, ArchEph, 1957, pp. 6-30, at pp. 16-18 (repr. in idem, QeernaXovtKri» 
MeKev)paTa [Thessalonike 1999], pp. 417-446, at pp. 428-430). Xyngopoulos links chc “archaizing p* ,r ' 
tem to churches in Cappadocia and elsewherc, particularly of the ti 4 * 1 century. 

20 . Gerstël and l.AUFFENBURGER, A Lost Art Rediseovered (citcd in n. 1), pp. 180, 231. 

21. E. Kollias, Il pviysnun) eicKeicniaj Çwypaçna) cmj Puôo ara zéXij rot» l 5 ov kui mu ctpx ** 
roi» J6ov nwiva, Mvr\pr\ MavôKq XaxÇqSctkT}, Athcns 2000, pp. 56-58, Hgs. 25, 26; Acheimastoi 
Potamlanou. Ot toixoypcupieç oucoyevemç BupÔoûvq (citcd in n. 8), p. 258 n. 49. 

22 . For a catalogue of Seljuk buildings with tilc décoration, sce M. MhINECKE, Eayencedekoratto « l ' n 
seldschukischcr Sakralbautcn in Kleinasien, llibingcn 1976; R. Arik and O. ARiK.eds., Ides: Trtasurc* (, f 
Anatolian Soit. Tiles of the Seljuk and Beylik Péri ods, Istanbul 2008. 
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iform shapc.’ Mesarites, an Orthodox Byzantine, focuscs on the interstitial cruciform 
shapc 5 within the pattern. The dominant design élément in Seljuk wall décoration, 
however, was the eight-poineed star, a shapc found in palaces, kiosks. and luxury baths. 
F^nnsassociated with Scljuk palace décoration were thus transferred to a hall in the Byzantine 
Jace—an cxotic décorative élément easily absorbed into the ornamental répertoire in ternis 
0 fdesign as well as materiality. 

The similaritv of the Rhodian paintings to Seljuk tiles excavatcd in the région of Konya. 
particularly at the Kubadabad palace, is startling. Similar tiles, preserved in fewer numbers, 
also decoratcd a Scljuk palace at Antalya and the inner citadel of Alanya, Coastal sites close 
to Rhodes. 24 The painted images clcarly imitatc the Islamic tiles’ eut patterns, coloration, and 
certain design cléments (figé). The Seljuk crosses and those at Phountoukli, unlike Byzantine 
crosses, terminatc in triangular points. The décoration of the crosses—fille d with scrollwork 
or foliacé shapes—is common to both the Scljuk tiles and the Phountoukli painting. 
The décoration of the eight-pointed stars, however, differs substantially. 

Avoiding the figurai, zoom orphie, and calligraphie décoration frequently found on 
Scljuk star tiles. the Phountoukli shapes are fillcd with végétal scrolls. Eight-pointed 
stars with aniconic décoration find parallels in some late I3 Ü> - and carly l4 ch -century 
Seljuk tiles discovered stacked in a workshop excavatcd in the Kubadabad palace. 2 * 
The painted tiles make reference to methods of cutting and installing the Islamic tiles. 
Whcreas carlier Byzantine tiles were primarily square or rectangular, Seljuk tiles were eut 
and placcd on the wall in pièces, creating intcrlockingand repeating patterns. The Seljuk 
tiles formed large rectangular or square décorative panels framed by thick bands. As noted, 

at Phountoukli and in the small church of St. George at Apolokkia, thick bands frame 

the fictive tile panels. 


2 .L For the text, scc Nikolaos Mesarites, Die Palastrevolution des Johannes Komnenos, cd. A. Hei- 
wnberg. Wurzburg 1907, sec. 27-29, and F. GRABLF.R, trans. and cd.. NikoLios Mesarites: Die Palastrr- 
uoution des Johannes Komnenos, Graz 1958. For an English translation, scc C. ManGO, lhe Art oj the 
y^mtinc I mpire: 312 - 1453 , Englewood CliLfs NJ 1972; repr. Toronto 1997, p. 229. On the palace *s 
L ^ CC ^ ^ A<;0AL,NO ' Manuel Komnenos and the Grcat Palace, RM(iS 4. 1978. pp. 101-115; 
UN r, Cornnenian Aristocratie Palace Décoration: Descriptions and Islamic Connections, in lhe 
Anstocracy , ix to XIII Centuries , ed. M. Angold, Oxford 1984, pp. 138-170, csp. pp. 141-14^: 
Ko Sl 1 ^ 11 tNBl ’Muchrutas”: Der scldschukische Schaupavillon im Grossen Palast von 

^ ^inopcl, Ryz. 74. 2004, PP- 313-329; R. Arik, Tiles in Anatolian Scljuk Palace Architecture, in 

InJu 10 p KIK ’ m** m n - 22 )» PP- ^39-^41; A. Walker, Middle Byzantine Acsthetics and the 
^^flipara ility: The Architectural Ekphrasis of Nikolaos Mesarites, Muqarnas 27, 2010, pp. 79-101: 
p *’ ’ c kmpcrnr and the World: Exotit Eléments and the Imagine of Middle Byzantine Impérial 
■>4 ’ Ihirteenth Centuries , Cambridge 2012. pp. 144-164. 

•m.J P 4 K , IK ‘ Î,H * ^ R,K * Files (citcd in n.22). Sce S. Redford, Thirtcenth-Ccntury Riun Seljuq Palaces 
2* ^ ^ rs Orientait s 23,1993, pp. 219-236; R. Arik, Selçuklu Saray vc Çinileri . Istanbul 2000. 

3^7 1C Cs decoratcd with foliatc ornanicnc, sec Arik and Arik, Tiles (citcd in n. 22). pp. 34 ^“ 3 S 5 * 
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Fig. 6 - Wall dccorated with Scljuk tilcs from the Kubadabad palace, near Beysehir, Turkey 
(photo: D. Osseman) 


The location of the paintings in the church also recalls the placement of tiles in Seljuk 
contexts, where large wall surfaces were covered with ceramic décoration. By contrast, in 
earlier Byzantine tiled churches, architectural ceramics covered cornices and screens and 
other furnishings. Where original tiles hâve been studied in Seljuk buildings, such as the 
Kubadabad palace, the tiles cover the dado zone. At Phountoukli, the dado zone is less 
than a meter tall. Although the patterns look similar, subtle différences can be observed. 
The cruciform shapes in the church sanctuary are thickly outlined, so they project from the 
picture plane, suggesting that within the Byzantine context, the pattern was Christianized 
by emphasizing one design element over another. 26 

Other patterns within the church also find parallels in Seljuk tiles. The piecework 
octagons of the south door and sanctuary, created from trapezoidal shapes and central 
squares, can be seen in Sivas in tile work at the Buruciye Madrasa, an elaborate structure 


26 . R. Bozer, Forms of Seljuk Tile Panels, Observations on the Designs of Wall Coverings and 
Some Processes after Glazing, in Arik and Arik, Tiles (cited in n. 22), pp. 191-207. 
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built by Muzaffer Burucirdi, an Ilkhanid 
official, in 1271. 27 As noted, the octagonal 
shapes, though simplified, are also found 
in Byzantine ornament from an earlier 
period as well as in a Cretan church in 
Pyrgos. In both the Cretan church and 
at Phountoukli, however, the patterns 
coloration in red and blue and its 
décoration with scrollwork and pseudo- 
Kufic complicate issues of its origins. 

The meaning of tile décoration in 
Islamic contexts has been studied by 
a large number of scholars, with some 
reading cosmological significance into 
certain designs. 28 As part of the portai 
décoration in Phountoukli, intricate 
géométrie patterns marked a threshold 
between exterior and interior spaces, and 
as such, expressed Orthodox notions about 
passage from the terrestrial to the celestial 
world. Brightly colored and infinitely 
expandable, the tile patterns are neither 
earthly nor heavenly. Located below 
the icon of St. Nicholas, the dominant 
cruciform pattern brings attention to an image further emphasized by a crowning fictive arch. 
In the portais, the painted tiles supplant more traditional décoration consistingof apotropaic 
crosses.- In the dado zone, they replace géométrie designs, textiles, and faux marble. 
As a surface ornament, they provide another dimension to the décoration, complementing the 
painted figures that appear to project into the church from the depths of the blue background. 
he fiat, yet ever expandable patterns thus further notions of spatial disruption resulting 
rom Byzantine approaches to the décoration of sacred space. 

Although the design of eight-pointed stars and crosses stands out as unusual to those 
* n study of Orthodox monumental painting, the patterns would hardly hâve been 



l ig. - Detail, decorated purse worn by Nikolaos Bardoanes 

% 

in the portrait of donors, west wall, Rhodes, 
Phountoukli, church of St. Nicholas 


| 2g Qp IK Arik, Tiles (cited in n. 22), fig. 90. 

29 q most importance, see O. Grabar, The Médiation of Ornament , Princeton 1992. 
égli Ses Scr i? ll ^° tro P a * c cr °sses, see, for example, G. Babic, Les croix à cryptogrammes peintes dans les 

ed s n c CS C CS XI11 et XIyC siècles, in Byzance et les Slaves. Études de civilisation. Mélanges Ivan Dujcev , 

Dufrenne, Paris 1979, pp . 1-13. 
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sccn as foreign to Bardoanes, who wcars a ffamed pursc imprcsscd wich a star and polygon 
pattern and bordered bv a tiraz band inscribed with indecipherable Greek (?) letters md 
scrollwork. 50 Décorative tassds hang from rhe bottom ot the pursc (lig.^). The painting 
accurately reproduces the form and décoration of cloth purscs worn bv wealthy merchants 
and nobles of the period. Likc the carcfully constructed portrait of this church donor, i n 
which costume éléments dénoté wealth and transcultural awareness, does the sélection of 
ornament for his church also convey meaningand status? 

The date of the Phountoukli churchs construction, 1497-98, faits within a span of ycars 
framed by the great sièges of Rhodes, in 1480 and 1522, and follows the destructive earthquakc 
and af'tershocks of 1481. 31 These years saw renewcd prosperity on the island and the reversai of 
traditionally hostile relations with the ncighbonngTurks as the Knights Hospitalier granted 
protection to Djem, a claimant to the Ottoman throne. ' Djcm's arrivai in Rhodes on July 29, 
1482, and his interactions with the Grand Master Pierre d’Aubusson arc colorfullv documentcd 
in awell-known manuscript in the Bibliothèque nationale de France, Ms. lat. 6067. The scènes 
are detailed, with a strong emphasis on the représentation of textiles and costumes, including 
purses likc the ones worn by Bardoanes and his sons. The visit ol Djem, who shortly after 
arriving departed for the West as a“guest” ofthe pope and remained in the Papal States until 
his suspicious death in 1495, guaranteed for Rhodes, cight vears ot peace, during which time 
much of the ravaged island was rebuilt and fortified. In 1503, a tcw years after the churchs 
décoration, the délicate peace between the Knights and the Ottomans was broken when sixteen 
Turkish galleys sacked the villages of Archangclos, s ' Pharaklos, ’ ' Zenodotou, Lachania, and 
Kattavia 36 on thecastern coast ofthe island and sent raidingparties inland,enslavingOrthodox 
villagcrsT After a yearlong siégé, in 1522, the Ottoman Turks led by Sulciman, took the island, 


30 . Scc I. BlTHA, EvÔugaioXoYUcéç guprupiEÇ otiç xoix^ypeupieç tt|ç Miarnon'iKn; Pôôou 

ai.-1523): Mia Jipiôrri ïïpüaéyyior|» in Kypraiou, PôSoç 2.400 xpovta (citcd in n.7). pp.429-148, 
at p. 440. For lare mcdicval and carly modem purses, scc O. GOUBITZ, Purses in Pièces: Archaeological 
Einds oj 'Liite Médiéval and ï(P-(.entmy Leatber Purses, Poiuhes , Bags, and Cases in the Nethcnands , 
Zwollc 1997. pp. 47-51. 

31 . IL Brockman, Ibe Two Sièges of Rhodes , 1480 - 1522 , London 1969; N. Vatin, Les tremble- 
ments de terre a Rhodes en 14X1 et leur historien. Guillaume C aoursin. in Natural Disasten tu the Ottoman 

Empire, cd. E. Zachariadou, Rcthymnon 1999, pp. 153-1X4. 

*2. N. Vatin. Sultan Djem: Un prince ottoman dans l'Europe du AT" siècle d'après deux sonnes 

contemporaines . laki at-i Sultan Cem . Œuvres de Guillaume ('aoursin , Ankara 1997. 

33. On the castlc, scc A. Triposkoufi and À. Tsitouri. Venetians and Knights Hospitaliers- 

Military Architecture Networks, A the ns 2002, pp. 198-199. 

34 . Ibid., pp. 192-193. 

35 . Ibid., p. 213. 

36 . Ibid., p. 208. 

37. I. Bosio. Dell istoria délia sacra relmone et illustrissima militia di S. Giovanni verosolimitano , vo 
Vcnicc 1695, p. 572. 
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nverting many of its urban churches into mosques, but Icaving many of the Orthodox 
rhurches beyond die islands main city available for Christian worship. 

Pespitc the political .uid military conflicts between the Knights and the Turkish sultans, 
•ominercial relations between Rhodes and Coastal Anatolia were never interrupted.** 
S.) critical was trade between the two régions tliat a Deccmber 1451 peace treaty between the 
Knights and Sultan Mehmet II stipulatcd that merchants should be free to travel and go about 
du ir works and business without hindrance or danger. Treaties signed in 1453,1461, and 14X1 
turther protected commercial exchanges among the island, the Turkish coast. and inland sites. 11 ' 
At the saine rime, as attested in treades from 1453 to 1496. the Knights maintained diplomatie 
and commercial ries with the Mamluk sultan of Egypt, providing another channcl through 
which décorative patterns on books, wood carving, metalwork. textiles, and glass could reach the 
attention ofthe islands résidents.' Grccks who lived on the island were charged with negotiaring 
diplomatie and commercial treades. John Philos, George Giaxes, John txarchos, Kyriakos 
Koures. and Moschos Prepianos—ali contemporaries ofNikolaos Bardoanes—represented the 
Knights on diplomatie missions involving Islamic powers. ' Exchanges between Rhodes and the 
Turkish coast, and even Asia Minor. are further attested in the islands archaeological record. 

I xcavations carried out hy a Danish team from 1902 to 1905 in the area of Hagios Stephanos 
at I indos rcvcaled numerous latc médiéval graves, at Ieast two of which contained Lslamic glass 
botdes and jars, perhaps imported from Mamluk F.gvpr or Syria or traded through Turkey.” 
Coins from Konya and other sites on the mainland. hâve been fourni in other excavations on 
the island, providing matcrial évidence ofthe traile that fostered artistic exchange and linked 
the island to the site of Sel juk tile production and display. ’ 1 


38. Rhodes imported carpets, silks. wheat, pottery, utensils, .uni other items from Asia Minor. and in 
******* c Turks boughr hides, wool tabrics. and other articles ot European origin. 

39- / N. I siRPANLIs,OiXix-r; o^ronç icov Initotôrv TT|w’PôSou jir toùç Toûpicoiic entà tôv isov ai. 

h r . •' l968 ' PP ' 19 *“ 109, at P- > 97 - Sec also T. M. Vann, The Rôle of Rhctodc and Diplomaey 

*, c 7 Ui0 " ' * ^ us ^' m Idcntity in Fiftccnth-Century Rhodes, in Mediterranean Identifies in thePre- 

M; Entrepôts, Islands, and Empires, cd. |. Watkin s and K. Rverson, Farnham 2014. pp. 109-119. 

p |>^ CCI nm ^ tril< ^ c was a ^ so covc rcd by agrccmcnt between the Knights and the Soubashi of 

iurv !' ,//1,n ** and Bcrçin, approximatcly two miles from Milas) 111 the terms of the prclimi- 

tre u tFCat - ol Novcmbcr 1461. Tsirpanlis, <î>tAiicèç oxranc (citcd in n. 39). pp. 200-202. For the 
J or 1481, scc ibid., p. 204. 

ic and Diplomacv (citcd in n. 19). 

( 14 oç- 
393 * 

KiRj/l - ’ w " •*** V4 » • • r i / , la/wia, .j.i; arm .Ki/rrr3 «r# •***• il A hodcS. 

,, ^ ^ j >L ^ ,ni l eriods until Roman Times and the Médiéval Period, Copcnhagcn 1992, pp. - 
4nd K.uifj « Asl>Ar, U, Mraauovuai Poôoç: ©rçaaupoi mm onuvieç KOftéç / Mcdiacv.il Rhodes: Hoards 
Socictv c \ , W*! Martin Jessop Price , cd. A. P. Tzamalcs (Bibliothcca of the Hcllcnic Numismatic 

^ SA Athcm 1996. pp . 319 _ 334< 
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In recent years, scholars hâve emphasizcd the link betwcen Rhodes and the West, sccing 
thc island as a critical entrepôt betwecn the West and the Levant, The island was a sroppi n ^ 
point on important trade and diplomatie routes that spanned the Meditcrranean, terrying 
luxury goods front bazaar to piazza.*" Indced, thèse connections are visibly manifested i n 
architectural, artistic, and archaeological remains on Rhodes associatcd wirh the island s 
Western résidents (knights, mcrchants, etc.) and wich its indigenous, Orthodox population.* 1 
Connections among Rltodes, the coast ol Turkcy, and the interior of Asia Minor in this 
regard hâve yet to be fully explored. The représentation of Seljuk-stylc tiles in the churches 
of St. Nicholas at Phountouldi and St. George Bardas provides precious testimony about 
the close connections betwcen island and mainland in the late médiéval period. 

The church ofSt. Nicholas at Phountoukli was built and dccorated duringabrief respitc 
in the hostilitics betwecn the Knights of Rhodes and the Turkish sultan. Djems arrivai ou the 
island, presumably with an entourage and household effects that would hâve included books, 
textiles, and other articles of status, ushered in a brief moment of pcace that punctuatcd sièges 
that had and would devastatc the island. Throughout this period, however, the mcrchants 
of Rhodes also participated in a micro economy oi thc late médiéval period in which Greek 
islands traded with each other as well as with the nearbv mainland. Thèse vital connections, 
which brought carpets, silks, wheat, pottery, and people to Rhodes from Asia Minor, were 
maintained even during periods oi political and military strife, as vvitnesscd bv the written 
and material records. If Nikolaos Bardoanes was indced a refugee from the Turkish coast 
or a nearbv island, hc was one oi many lured to the saiety oi Rhodes by the strength oi thc 
Knights and their relatively open policy toward the Greek population. 

The scemingly exotic painted tiles in St. Nicholas at Phountoukli stand witness to the 
place oi Rhodes, its Orthodox population, and its artists, within this intermediary landscape 
ol local commercial and population exchange. Although the appearance oi a Seljuk-stylc 
tile motif in a i5 th -ccntury Orthodox church mav corne as a surprise today, ior the wcalthy 
man who commissioned St. Nicholas at Phountoukli—whether native Rhodian or refugee 
immigrant—the décoration must hâve reilected his view oi the world. Like thc purse 
prominentlv displaved at his waist—patterned in an “Lastern motif and fil lcd with a varier) 
oi coins obtained through broad commercial exchanges—Nikolaos and his church were part 


45 . R. Mac k. From Bazaarto Piazza: IslamU Trade and Italian .Jri, 1300 - 1600 , Berkeley 2001 

46 . On ccramics, for cxample, sec M. MlCHAlLlDOU, FirrriYpfvri KTpapiKT) crcr| P0Ô0 otti XP oVl< * 
tit; unioxoKpatiuç (1309-1522), in Kypraiou, Potion 2 . 100 xpôvux (citai in 11.7). pp. 417-428; C. Sl aS * 
Cloiu, / ever loved thee, lady mine, and yet my love increases: Rhodian Portrait Ccramics and t nh |ir l 
Dialogue in thc Meditcrrancan, .ll-Masaij: Journal of the Médiéval Mediterranean 22, 2010, pp. i 29 -^ a 
Hor painting, sec T. Archontopoulos and A. KaTSIOTI, Il Çcnypatpnai ott| graatù)VtK*n 

ttiç PoÔoxj anu tov 110 auovu gt/pi tt|v K.ui(£Âr|V)rri xr\‘ and Tov»pKo\>^ (1522): Miu ncripn^ I<oV 
ÔeÔogévtov, m ÏIpctKTiKà \ifOvo\>ç Pmarripovikrov Zvveôpiov pr Orpa 1 5 ^pdvicr rpyov a /wkiituo 
cm] Meoauov’ik'î) miï>i] ttjç PôSov, Athens 2007. pp. 454-465. 
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fa world in which borders were constantly shifting and identitv constantly being reshaped. 
In this new Meditcrrancan, a world in flux following the fall of Constantinople, pandémies, 
\ natural disasters, the post-Bvzantine Orthodox répertoire of church ornament could 
expand to incorporate new forms, as long as they did not interféré with the devotional power 
f the saints and the salvific promise of the holy rite. 









UN SAINT INATTENDU DANS LE DIAKONIKON 
DE L’ÉGLISE SANTA MARIA ASSUNTA DE TORCELLO 
SAINT MARTIN, PÈRE DE L’ÉGLISE LATINE ? 


Élodie Guilhem 


Au nord-est de la cite des Doges, File de Torcello serait l’héritière de I évêché d’Altino et 
Je son célèbre évêque Héliodore. Au moment de l’invasion d’Attila, les habitants de cette 
cité romaine de la Terraferrna se sont réfugiés sur les îles de la lagune et ont fondé la ville de 
Torcello en 452. Après l’incursion des Huns, nombre de ces réfugiés retournent dans leur 
ville, sous T impulsion de levêque Paul, mais sont contraints de la quitter définitivement au 
moment de l’invasion de Rothari, roi des Lombards en 635. L’évêque Paul emporte avec lui 
les précieuses reliques des saints Théonistc et Tabra, de la martyre Tabrata, du saint évêque 
Héliodore, du confesseur Libéral ainsi que le bras de saint Jacques le Majeur 1 . Torcello est, 
dès la fin du haut Moyen Âge, Xemporium florissant qu’évoque au X e siècle Constantin 
Porphyrogénète dans le Deadministrandv bnperio \ Torcello connaît un rapide déclin à partir 
du xiv siècle au hir et mesure que sa rivale Venise se développe \ Les églises Santa Fosca 
et Santa Maria Assunta, premier siège épiscopal de la ville, constituent les seuls témoignages 
du faste de cette cité insulaire. 

L emplacement de la cathédrale de Torcello tut choisi par l’évêque Paul qui, décédé 
inopinément, ne put pas voir la réalisation de son projet, achevé par son successeur Maure", 
l a ( hronidi per extension descripta d’Andrea Dandolo (1306-1354) retrace I histoire de 
Denise, de I époque de saint Marc à 1278, et relate que le prêtre Maure obtint du pape 
Sc\crin pour ce siège épiscopal les prérogatives du siège de Grado. Cette première cathédrale 


27, 70-96, et chap 


' •• v • / y ■ VVVI. willli UUIU^IIWJV «J h 

j u T on ’ s tantin Porphyrogénète. De administrando imperia , texte grc 
! SJ p ^ n ^ a * sc de J. R. Jcnkins (CEHB 1), Washington DC 1967. chapitre 27 

- * Zt r- Pava n, La mort lente de Torcello. Histoire d une cité disparue, Paris 1995* p- 9 * 

j .J ° t RNE ^» Notizie (cite n. 1), p. 560. 

— _ 1 d u nom vénitien de l'évêque Mattrizio. 

^ ^ C'a • 

ferme Joli vet-Lêvy (Travaux et mémoires 20/2), Paris 2016. 
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aurait été érigée à la suite d’une révélation divine autour des années 640 6 . Cependant 
cette source est à considérer avec précaution car Dandolo, à l’instar des chroniqueurs 
médiévaux vénitiens, reconstruit davantage l’histoire qu’il ne la relate. 


1 . La MOSAÏQUE 

Du complexe cathédral, deux édifices subsistent : l’église épiscopale et un martyrium 
consacré à Santa Fosca, sainte ravennate, fêtée avec sa nourrice Maura ; les deux corps ont été 
ensevelis dans une grotte à Sabratha en Libye, puis rapatriés au début du XI e siècle à Torcello 7 

La cathédrale présente un plan basilical à trois nefs, séparées par une rangée de colonnes 
qui se terminent par une abside semi-circulaire voûtée en cul-de-four. L’abside principale a 
conservé le synthronon et la barrière de chancel d’origine. L’ensemble du décor de la conque 
absidiale sud est conservé dans son état d’origine, même si son mobilier liturgique a subi des 
transformations à l’époque moderne. 

Cette étude porte sur le décor en mosaïque de l’absidiole sud, communément appelée 
chapelle du Saint-Sacrement (fig. 1 ). Les Pères de l’Église occidentale y sont figurés sur le 
registre inférieur. Le cortège présente toutefois une spécificité qui mérite une attention 
toute particulière : saint Martin s’est substitué à saint Jérôme. Cette substitution soulève 
trois questions: la raison de la représentation de saint Martin parmi les Pères de l’Église, 
la cause de la disparition de saint Jérôme de la liste canonique des Pères latins et la datation 
de cet ensemble de mosaïques. 

Le cul-de-four est occupé par un Christ en trône accompagné des archanges Michel et 
Gabriel selon un schéma typiquement byzantin. Le Christ est pourvu d’un nimbe crucifère 
et vêtu d’un chiton et d’un himation. Il tient dans sa main un livre richement orné et ses pieds 
reposent sur un marchepied gemmé 8 . Les archanges Gabriel et Michel tiennent les insignes du 
pouvoir impérial, le labarum dans la main droite et, dans la main gauche, le globe crucifère. 
Leurs cheveux sont tressés à la manière médio-byzantine. 

Dans la conque absidiale sont représentés les quatre Pères de l’Église latine regroupés par 
deux, de part et d’autre de la fenêtre centrale (fig. 2a et b), et identifiés par les inscriptions : 

S(AN)C(TUS) GREGORIVS 
S(AN)C(TUS) MARTINVS 
S(AN)C(TUS) AMBROSIVS 
S(AN)C(TUS) AGVSTINVS 


6. Crouzet-Pavan, La mort lente de Torcello (cité n. 3), p. 55-57. 

7 . Sainte Fosca possède une paroisse à Venise dans le sestiere de Cannaregio. 

8. I. Andreescu, Les mosaïques de Torcello , thèse de doctorat sous la direction de J. Lassus, École 
Pratique des Hautes Études, 1975, p. 215. 
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p. 

Vue d ensemble de I abside sud dite chapelle du Saint-Sacrement, Torcello, Santa Maria Assunta 

(photo :É.Guilhem' 
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Fig. 2 - a) Saint Grégoire et saint Martin, abside sud, Torcello, Santa Maria Assunta, collection Naya 3754 
(photo : Collection chrétienne et byzantine EPHE - Photothèque Gabriel Millet) 

b) Saint Augustin et saint Ambroise, abside sud, Torcello, Santa Maria Assunta, collection Naya 3 S.'» 
(photo : Collection chrétienne et byzantine EPHE - Photothèque Gabriel Millet) 


Une seconde inscription court entre le cul-de-four et le registre des évêques : 

PERSONIS TRIPLEX DEVS EST ET NVMINE SIMPLEX HERBIDAT HIC TERRAM 
MARE FVNDIT LVMINAT AETHRAM 1 ’ 

« Dieu est trois personnes et un nom, il rend verte cette terre, il répand la mer et illumine les 
cieux. » 

Quant à la voûte, divisée en quatre voûtains occupés chacun par un archange sur un fond 
orné de rinceaux liabités, elle n’est pas sans rappeler son pendant a Saint-Vital de en ne 
Deux des figures des archanges ont été coupées à la hauteur du buste, probablement lors d un 
remaniement effectué à l’époque du doge Pietro Orseolo 10 . Le centre de la compositioi es 
décoré de l ’Agnus Dei en médaillon soutenu par quatre anges. 


9. Ibid., p. 67, note 14 citant B. Schulz, Die Kirchenbauten aufder Insel Torcello , Berlin 1927, p- 3 2, 

10. A. Niero, La basilica di Torcello e Santa Fosca, Venise 1967, p. 24. 
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Saint Augustin, saint Ambroise, saint Martin et saint Grégoire, quatre des docteurs 
Je l’Église sont similaires, les évêques se distinguent essentiellement par leur costume et 
rinscription qui les nomme. Les quatre Pères de l’Église sont figurés en pied, en costume 
épiscopal dans un jardin paradisiaque. Les deux évêques situés au nord de l’hémicycle sont 
vêtus d’une tunique blanche richement brodée et de 1 ’étole épiscopale. Ils ont les traits 
d’hommes d’âge mûr aux cheveux blancs et ils sont tonsurés. Les évêques du côté sud portent 
également une tunique blanche couverte d’une aube blanche et d’une chasuble bleue ornée 
d’étoiles, sur laquelle repose 1 et pallium. Ils sont également âgés, avec des cheveux blancs et 
tonsurés, et tiennent un livre fermé. 

L’identification du costume des deux saints situés au nord est sujette à débat. Plusieurs 
auteurs, à la suite d’Irina Andreescu, reconnaissent le costume des évêques grecs. D’après 
cette dernière, « [...] les évêques dans la moitié nord de l’hémicycle, vêtus du costume 
épiscopal grec, ont une tunique blanche soulignée d’ocre ou bleu, un épitracheilion 
(ou orarion ) dont les deux bouts brodés retombent sur le devant, un épigonation au flanc 
droit, le phélonion blanc avec des ombres respectivement bleues, grises et ocres et coupé 
pour laisser sortir les mains (dans ce cas la main droite seulement, qui bénit, la gauche qui 
soutient le livre restant voilée), des épimanikia brodés et, enfin Xomophorion orné de croix qui 

retombe par devant et se replie sur le bras gauche des évêques. Les souliers sont de couleur 
loncée, mais ils ont été refaits 11 . » 

En revanche, d’autres chercheurs, comme le spécialiste d’hagiographie vénitienne 
Antonio Niero, y voient un habit épisçopal d’influence latine. Ce dernier note que les deux 
saints de droite sont vêtus de beaux habits épiscopaux, à savoir de la chasuble et du pallium, 
tandis que les deux saints de gauche portent les habits pontificaux, la chape et le manipule 12 . 

Ces deux lectures possibles déterminent les interprétations différentes proposées pour 
cette composition et en particulier 1 identification de l’un des évêques avec saint Martin. 
La fonction épiscopale est reconnaissable dans les éléments du costume. Cependant, 
on note, d une part, 1 absence de la mitre et de la crosse habituellement représentées dans les 
autres mosaïques lagunaires figurant des évêques et on constate, d’autre part, le motif de la 
onsure, caractéristique typiquement occidentale. De plus, on ne peut ignorer que le même 
ostume sacerdotal est porté par saint Boniface, évêque de Mayence, à Saint-Marc de Venise, 

saint qui ne peut être aucunement confondu avec un évêque oriental. 


1 2 - c:iTT Les . m ° saïc i ues ( cité n - 8 x p- 

’ ' a basilica (cité n. 10), p. 20. 


226-227. 
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2. Saint Martin 

Pour Irina Andrccscu, la disparité du costume des quatre évêques serait due à une 
modification de leur identité. Cette interprétation explique pourquoi saint Grégoire et 
saint Martin sont vêtus à la manière des évêques orthodoxes, alors que saint Ambroise et 
saint Augustin le sont selon l'usage latin. L’auteur ajoute que si le costume a une importance 
la figure désignée comme saint Martin devait initialement représenter un autre personnage, 
un saint oriental, Athanase ou Chrvsogone, qui aurait fait pendant à saint Grégoire 
qu elle identifie avec l'évêque de Nazianze". Cette interprétation pose problème en raison 
de l’étole du saint évêque, considérée tour à tour comme un pallium ou un omophorion. 
Une comparaison avec les fresques de la crypte de Santa Maria Assunta d’Aquilée, qui sont 
contemporaines de la mosaïque de Torcello et qui figurent des saints évêques, permet d’y 
retrouver le même costume ecclésiastique ; pour Thomas Dale, il ne fait aucun doute que 
tous les saints de la crypte sont représentés selon un canon occidental en raison de leur 
origine latine. En effet, Létole semble posée sur le bras comme un omophorion , mais sa forme 
ressemble plus à certains types de pallium que Ion retrouve à Saint-Marc où cette pièce de 
tissu ne semble pas enroulée autour du cou. Ce même pallium reposant sur le bras, comme 
nous venons de le décrire, se retrouve chez saint Augustin figuré parmi les Pères de l’Église 
dans les écoinçons de la coupole dite de San Giovanni à Saint-Marc". Par ailleurs, il ne faut 
pas négliger le détail de la tonsure, élément iconographique typiquement occidental que 
l’on retrouve sur l’ensemble des docteurs de l’Église latine. Même si les mosaïques ont subi 
des restaurations, il est peu probable qu elles aient été refaites à ce point. Comme en atteste 
le document daté du il décembre 1613, conservé à l’Archivio di Stato, dans le fonds de la 
Procuratoria de Supra, à Saint-Marc il était presque impossible de changer l ’apparence et le 
nom d ’un saint. Il nous semble difficile qu’une substitution ait eu lieu à Torcello, car il est fort 
probable que les règles en vigueur y aient été les mêmes". Malgré tout, il est possible que dans 
le cas de la coupole San Giovanni, une substitution se soit produite au XVIIT siècle ou au début 
du XIX e siècle. D’après Antonio Zatta, dans cette coupole sont représentés saint Grégoire le 


13 . André esc u, Les mosaïques (cité n. 8), p. 222. 

14 . E E. A. DàLE, Relus , Prayer, and Pointes ni Médiéval I enctia. Romanesque Pan 1 tin g in lhe < rypt 
ojAquileia Cathédral, Princeton NJ 1997, p. 93. 

I*>. Archivio di Stato di Venezia, Procuratoria di San Marco de supra, Atti b us ta l document date 
du 11 décembre 161 \ : <* 1 )ovcndosi baver cura parricolar, chc sia conscrvata la chiesa di San Marco neI suo 
statto, si chc sia riparato ail 1 danni, chc potessc patir, et chc non sia facta alcuna altcrazionc, et particolar- 
mente délie figure di Mosaico et letterc. le quali si corne de tempo in tempo vanno ruinando cosi devenu 
esser rinovatc, se ben in miglior forma ridotte da quello, che anticamente si facevano, h an no a bossoh <-' 1 
ballotc terminato chc Nllustrissimo Cassicr habbi autorittà solo di riveder essa chiesa in ogni parte, p cr 
provederaqtianto fosse nccccssario, et inquirir anco se fosse fatta alcuna alteratione nel mosaico. per ritcrir 
poi quanro haverà ritrovato, atio tutti insieme possino far quella dcliverationc, chc le parera convcnicntc 
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(>uid. le pape ^’ on Grand, saint Ambroise et saint Martin. Ainsi, la figure de Grégoire 
urtit cté refaite, celle de saint Martin aurait été transformée en saint Jérôme au moment 
de sa réfection et le nom de Léon aurait été changé en celui de saint Augustin. La prudence 
s’impose cependant quant à cette source car nous n’avons pas trouvé une description ancienne 
de cette coupole et cet ouvrage contredit les décrets officiels 16 . 

Irina Andreescu note que la substitution, à Torcello, de saint Martin à saint Jérôme ne 
trouve pas, à sa connaissance, de parallèle iconographique 1 . Il s’agirait bien d’un unicum'*. 
Dans la coupole dite de San Giovanni à Saint-Marc, deux des mosaïques, celles représentant 
saint Jérôme et saint Grégoire, datent de l’époque baroque. Selon Otto Demus, cette 
modification serait duc au fait que, dans le décor précédent, ces trompes d’angles étaient 
occupées par les figures des saints Grégoire de Nazianze et Jean Chrysostome, deux saints 
déjà représentés dans les chapelles du chœur, réalisées dans la première moitié du XII e siècle". 
Cette théorie nous semble peu convaincante car, à Saint-Marc, le même saint peut être 
représenté à plusieurs reprises dans le décor. Dans la chapelle ducale, de nombreuses figures 
de saints ont été refaites et remises au goût du jour lorsque leur culte a connu un nouvel 
essor. G est le cas, par exemple, des images de saint Procès et de saint Martinien qui ont 
etc remaniées au XVII e siècle, lors de la reconstruction de l’église Saint-Pierre-aux-liens 
a Rome sous le pape Jules II, à la suite du concile de Trente 20 . Or, à l’époque moderne, 
saint Jérôme est devenu un des saints de prédilection des Vénitiens et saint Grégoire, comme 
de nombreuses figures de papes, fut restauré lorsque Venise s’est rapprochée de la papauté 21 . 
I a ville de Venise avait été excommuniée en 1606 à la suite de son refus d’appliquer le concile 
de 1 rente. Dans les années 1645-1649, la Sérénissimc aide la papauté dans la guerre de Candie. 
Le Saint-Siège lève alors son excommunication 22 . 

D autres chercheurs, comme Gian Piero Bognetti, ont préféré identifier plutôt que saint 
Martin, évêque de fours, le pape Martin L r , martyrisé par les Byzantins en 655 ou 6s6 2 \ 
Bognetti voit dans la présence du pape une volonté des créateurs de répondre à I iconoclasme 


1 A. Z a r ta, Laugusta ducale basilica de U evanvelh ta San Marco nellïnclita dominante di I enezia, 

Venise 1761. p . 2 8. 

D. Andreescu, Les mosaïques (cité n. 8 ). p. 222. 

ç . l AI , Iconography oj the Saints in the Painttngof North East Italy , Florence 1978. Il n est 

Ht aucune mention d un schéma iconographique identique. 

I 20 ^^ REESc; o. Les mosaïques (cité n. 8), p. 221. 

| 31 cau de Jean Valentin, dit Valentin de Boulogne, Le martyre des saints Procès et Martnuen, 

p, M<md autel de Saint-Pierre de Rome, 1629, commande du Pane Urbain VIII, conservé à Rome, 
1 ‘^otiièque du Vatican. 

22. F c ZORZ1 ’ l * r ^P u ^lique du Lion : histoire de l enise, Paris 1988. p. 369. 
t,,li \ Al l N| ,îl ni, La Chiesa veneziana nel Seicento, dans/.<? Chiesa di îenezia nelSeicento, éd. B. Ber- 

l l d” 1 - P> W P' M- 

■r an iei.e, Martino, I, papa, santo, martire. Rildiothecasanctorum 8, Rome 1967* c °l* *293-1298. 
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en reprenant un modèle ravennate 2 *. Irina Andreescu exclut cette hypothèse car les deux 
modèles sont trop éloignés dans le temps pour qu’il puisse s’agir du pape martyr 3 . Cependant, 
cette affirmation est à nuancer puisque, d’après les calendriers liturgiques vénitiens, le pap e 
Martin était également fêté Venise 26 . De plus, il est assez courant à Venise qu’une même 
effigie hagiographique puisse être identifiée à deux saints homonymes différents. C’est 
par exemple le cas de sainte Justine qui peut être aussi bien la martyre d’Antioche que son 
homonyme padouane 27 . 

L’inscription qui figure au-dessus des évêques renvoie au dogme de la Trinité et serait 
donc une réfutation de l’arianisme et une affirmation de l'orthodoxie 28 . Ce texte fait le 
lien entre les deux parties de cette absidiole, la conque et l’hémicycle. Les quatre évêques 
représentés ont tous lutté contre l’arianisme, ce qui a valu à Martin d’être le premier patron 
de l’église Saint-Appolinairc-lc-Ncuf à Ravenne 2 ’. Ce même argument est repris par les 
défenseurs de la présence de deux saints latins et de deux saints grecs ; car le choix de les faire 
figurer serait aussi un indice d’une préservation de l’orthodoxie. 

L’argument d’un décor à caractère anti-arien est repris par Clcmcntina Rizzardi. Selon 
elle, l’iconographie de cette absidiole, qui servait de diakonikon , rappelle le programme de 
l’abside principale. La décoration des deux absides ferait ainsi référence au dogme de la 
double nature, humaine et divine, du Christ comme l’évoquent l’agneau mystique et le Christ 
en trône 30 . Cette idée est étayée par la présence des quatre Pères de l’Église qui ont le plus 
contribué à la diffusion de l’orthodoxie. Cette idéologie expliquerait, pour cette chercheuse. 


24 . Andreescu, Les mosaïques (cité n. 8), p. 226. 

25 . Ibid., p. 221,225. 

26 . À Venise, il était célébré le 12 novembre, le lendemain de la tête de saint Martin de fours: Ve¬ 
nise, Bibl. Marc., lat. IX 27 (= 2797) [L.2], fol. 270V-27K (d’après Ci. Cattin, Musica e liturgia a San 
Marco , Venise 1990, p.324); Venise, Bibl. Marc., lat. III 47 [= 2100I [Ml], et lat. III 45 [= 1444! [M 2 * 
ca 1420, loi. 6r (d’après Cattin, Musica e liturgia. p. 405). Une relique du pape martyr était conservée 
dans les églises de San Zuannc Llemosinario de Rialto {ProcuratorLi di San Marco, de supra . b us ta S >, 
processo 189 , fasc. 5 , fol. ir, livre d’inventaire des reliques de la ville de Venise, daté de 1666, fol. ~8v 1 
et de San Michèle Archangelo de Murano ( ibid .. fol. 6r); dans un feuillet qui n est pas inventorie, 
Procuratoria di San Marco, de supra, bus/a SJ, on indique la présence également d’une relique dans I église 
de San Magno. 

27 . La sainte est figurée comme la sainte orientale, mais elle est située en face de la figure de sainte 
Marine, fêtée le même jour que sainte Justine de Padouc. 

28 . ANDREESCU, Les mosaïques (cité n. 8). p. 223. Cependant, fauteure précise à la p. 221 de sa « hesc 
que la datation de cette inscription ne peut être confirmée car les mosaïques ont subi de nombreuses 
restaurations. 

29. J. Lahache, Martino, vescovo di Tours, santo, IVddiotheca sanctarum 8. Rome 1967 * c °^ 1 ^ 
1279, ici col. 1250. 

30 . C. Rizzardi. La basilica di Santa Maria Assunta di Torccllo Ira Ravcnna e Bisan/.io: note slH 
mosaici delfabside destra, dans Fiord cgi ton art 1 ton. Scritti in memoria di Rcnato Polauo. cd. U. 1 |,,NJ 
bcnc, Padouc 2006, p. 153*160, ici p. 155,157. 
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|c choix d une iconographie volontairement archaïque en tant que rappel de l’époque de 
cC s controverses théologiques - dont l’église Saint-Apollinaire-le-Neuf à Ravenne portait 
egalement le souvenir dans sa première consécration à saint Martin. Le choix de cette 
iconographie au service de l’orthodoxie serait également une allusion i\ la légitimité du culte 
des images après la crise iconoclaste. Ainsi, l’église de Torccllo s'inscrirait-elle dans un passé 
glorieux afin de mettre en avant son héritage tardo-antique à la fois ancien et prestigieux 31 . 

Le dernier argument avancé en faveur de la présence de saint Martin, dès les origines 
Je l’église, est sa popularité dans l’imagerie bénédictine de l’époque dans le nord de l’Italie. 
Irina Andreescu avance, pour confirmer cette hypothèse, que les principaux couvents présents 
sur Hic de Torccllo et sur les îles environnantes appartenaient à l’ordre des bénédictins' 2 : 
Saint-Antoine-abbé de Torccllo, Saint-Matthieu de Mazzorbo, Sainte-Euphémic de 
Mazzorbo, Saintc-Marie-dc-Valverde de Mazzorbo, Sainte-Catherine de Mazzorbo, 
Saint-Vitc de Burano et Saint-Maure de Burano". Antonio Niero explique la présence de 
saint Martin par sa popularité après l’an mille dans la lagune de Torccllo' 4 . 

Saint Martin est également présent dans le nord de l’Adriatique car ce Pannonien 
fut le grand évangélisateur de la France. Au moment de l’invasion carolingienne, il est 
devenu une figure militante permettant de servir la propagande des Carolingiens. Revenir 
sur les éléments de la vie de saint Martin permet de mettre en avant son caractère local. 
De nombreuses églises érigées dans Faire du Frioul et en Dalmatic lui sont consacrées. 

1.1 porte de Split où, selon Pascale Chevalier, la chapelle de la porte nord aurait été consacrée 
a saint Martin au vm siècle sous I influence carolingienne, offre un exemple caractéristique 
de ce culte. Dans cette même église, une inscription dédicatoire à saint Martin, à la Vierge 
et au pape Grégoire le Grand est vraisemblablement contemporaine de sa prélaturc 36 . 

Saint Martin est né a Szonbathely, la Sabrie antique, ville située en Hongrie actuelle près 
cia frontière autrichienne, dans I ancienne province d Illyrie, vers 316. Son père, un militaire 
de carrière, décide de le mettre sous la protection du dieu Mars dont il tient son nom. 
Martin est donc dès le berceau destiné à être un soldat. Vers ses dix ans, la famille s’installe 
a Pa\ie . Nous ne nous attarderons pas sur sa carrière militaire ni sur les débuts de sa vie 
religieuse en tant qu évêque. Martin s’illustre dans sa lutte contre I arianisme qui se propage sous 


-- p. 1)0. 

Andreescu. Les mosaïques (cité n. 8). p. 221. 

K • Borner, Norizie (cité n. i). 
r j La basilica (cité n. 10), p. 20. 

^ flLV 1ER. Salona. 2, Ecclesiac Dalmatiae . L'architecture paléochrétienne de la province ro- 
MZ fa * 9 * hlt * c ( ll '-l r tt siècle) % Rome - Split 1995, p. 231. 

hu>u | _ . R ltT on Saints of the Médiéval Gates in Dioclctian’s Palace, Hortus ArtiumMcdieva 

y, ^ e a dtuel entre les périodes paléochrétienne et carolingienne), 2003. p. 187*194. ici p. 187-188. 

^Ro, S,Martino di Tours: cenni biograjici, Venise 1997, p. 3. 
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F impulsion de l’empereur Constance. Il prêche et convertit les populations dans les provinces 
du nord de l’Italie avant de retourner à sa mission d’éveque à Poitiers, auprès de son père 
spirituel. Hilaire. Sur le chemin du retour, il apprenti que celui-ci a etc incarcéré par les ariens 
près de Poitiers puis exilé en Phrygic. Martin décide alors de rester dans la région de Milan et 
s’établit comme ermite près d’une porte de la cité. À Milan, il reprend sa lutte contre les ariens 
et en particulier contre leur évêque Aussenzio. Pour échapper à leur hostilité, il se réfugie sur 
l’îlc de Gallinaria, en Ligurie près d’Albcnga™. En 371, il retourne dans la ville de Tours, où i| 
meurt le 8 novembre et est enterré le 11 de ce mois 3 '. Son culte se répand très vite dans toute 
l’Europe et sa tombe devient un lieu de pèlerinage important. Il sera le saint protecteur de la 
dynastie des Mérovingiens. Au haut Moyen Age, on recense environ trois mille six cents églises 
qui lui sont consacrées. Ce nombre est largement supérieur à celui des sanctuaires dédiés à tout 
autre saint, y compris à la Vierge. En Italie, d’après l 'Amiturio délie diocesi d Italie, saint Martin 
est titulaire de cent douze paroisses, dont soixante-huit sont situées dans la région de Padoue, 
donc proches de la ville de Venise. On retrouve aussi une grande proportion d'églises dédiées au 
saint en Sicile et en Sardaigne, lait qui s’explique par la domination lombarde et normande " 1 . 
Dans le Val padouan, les pouvoirs mérovingiens et carolingiens perpétuent le culte local de 
saint Martin qui sert parfaitement leurs intentions politiques 41 . Cette popularité se reflète dans 
l’onomastique locale, où le prénom Martin n’apparait pas moins d’une cinquantaine de fois 
dans les documents officiels de la lagune vénitienne avant l’an mille*'. 

A Venise, dès le haut Moyen Age, saint Martin n’est pas seulement représente comme 
le saint confesseur et évangélisateur des Gaules, mais aussi comme un saint militaire. Cette 
seconde iconographie semble se diffuser davantage à la fin du Moyen Age et prédomine .1 
partir du XIII e siècle. 

Dans la cité lagunairc, certains saints, sans être à proprement parler militaires, acquièrent 
une fonction de bras armés et de défenseurs de la cité. Ainsi, les saints Marc, Nicolas, 
Théodore et Georges rendent la cité inviolable face aux machinations ennemies. La présence 
de reliques et d’églises qui leurs sont consacrées garantit la tranquillité du territoire. Le 
célèbre architecte vénitien Francesco Sansovino souligne que Venise, contrairement aux 
autres cités de la Terra ferma, ne possède pas de fortifications. En effet, elle n’a aucunement 
besoin de hauts murs pour être inexpugnable. La meilleure défense de la ville est son chapelet 
d’îlots possédant presque tous une église et un monastère, créant de la sorte une barrière 
sacrée face aux ennemis*'. 


38 . Ibid., p. 8. 

39 . Ibid., p. il. 

40 . Ibid., p. 13. 

41 . Ibid., p. 14 

42 . Ibid. 

43 . K. D ’Antiga. I énezia il porto dvi santi , Padoue 2008, p. 15. 
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Aux saints orientaux» s’ajoutent progressivement de nombreux saints occidentaux dont 

nombre important sont des guerriers. Les premiers vénérés sont saint Martin, saint 
Florian et saint Ulderoco, puis s’y adjoignent les saints Hadrien, Benoît, Barbe, Défendent, 
f milieu et Tirse, Faustin et Giovita. Eiorano, Justin, Glisete, Lan do, Libéral, Obizo, 
Second et Toscana". Ce nouvel essor cultuel serait lié à l’implantation des Lombards et 
des Carolingiens, dont l’autorité repose sur un système féodal et s’exprime à travers, entre 
autres, les saints militaires*". Saint Martin, après avoir été un protecteur des populations 
locales contre les invasions lombardes et les hérésies ariennes, semble devenir le défenseur 
Jes Carolingiens. Ces derniers honorent le saint par de nombreuses églises construites le 
long des frontières de l’Empire. C est particulièrement le cas dans la région du Frioul-Vénétie 
julienne, menacée par les invasions hongroises 46 . À Venise, la popularité de saint Martin se 
retrouve, outre l’onomastique * , dans sa mention récurrente dans les calendriers liturgiques, 
dans le vocable de nombreuses églises qui lui étaient consacrées, dans la topographie ou 
encore dans l’appellation des quartiers**. Ses reliques étaient aussi largement diffusées sur 
l’ensemble du territoire vénitien’ 9 . 

Si la présence de saint Martin dans le décor en mosaïque de l’abside sud de la cathédrale 
de Torccllo s’explique donc aisément par la constance et Limportance de son culte, sa 
substitution à la figure du quatrième docteur de I ' Église pose toutefois problème. L’absence 
de saint Jérôme doit être expliquée. Pour quelles raisons saint Jérôme a-t-il été évincé ? 


♦ *. A. N ii.ro, C.ulto dei santi militari nel vcncto, dans ArmieculturanelBresciano 1420 -/SA), Bres¬ 
cia 1981, p. 225-272, ici, p. 226. 

45 . Ibid., p. 226-227. 

46 . Ibid.,p.nj. 

4 <. M. LEJEUNE, Notes d onomastique vénctc, Padoue 1967. 

48 . Tassini, Curiosità veneziane, Venise i 872 : (cd. revue 2009), p. 424. Il possédait une paroisse, 
un 1 ampo, un no, une piscina, à Venise dans le quartier de l Arscnale, deux sestieri et une église à Burano et 
une église à Murano. Nous n évoquons pas son rôle île protecteur des scuole qui sont souvent postérieures 
notre mosaïque. Pour les mentions dans les calendriers liturgiques, voir Venise, musée Correr. ürdo ora- 
tiona /' uiundum consuetudinem ecclesie sancti ma ni de venetiis [VOM], Aïs. Cicogna 1602 (an no 1567). 
o . I23v-t24\ (d après Cattin, Musita e îiturgia [cité n. 26 1 , p. 273-274); Venise, Bibl. Marc., lat. IX 28 
T 27 ^’/°l’ ,22r ' 12Xv (d’après Cattin. Mus ica e liturgia , p.330); Venise, Bibl. Marc., lat. III 98 
bt in * * 5lr a P rès Cattin. Musica e liturgia, p. 357) ; Venise, Bibl. Marc., lat. III 47 (= 2100) et 

V . 45 , “ ^ 444 ). fol. 6 r (d’après Cattin, Musica e lituiyia, p. 405). Nous ne citons ici que les manus- 

Cm * les p| us importants. 

M irtu ^1 S rc ^ ,l i l,cs sa int Martin étaient conservées dans les églises de San Corpor Santa Lucia, San 

ccllo e * * Murano, monastero dcl Valverde di Mazzorbo, San Zuannc di Torccllo. San Antonio di Tor- 

f ilu ^ kj Ua ^ attar *na di Civitate (d’après Procurâtoria di San Marco, de supra, busta SA. processo ISO. 

l06r u “ ‘ 2r ’ , vrc d’inventaire des reliques de la ville de Venise, daté de 1634, fol. 79V. 83V. 9m 99V. 104* 

\ t - nt uic j * * a près Procuratoria di San Marco, de supra, busta SA, processo ISO,Jàsc. 5 . fol. 2r, livre d in- 

Ari K | CS k l Ucs de b ville de Venise, date de 1666, une relique se trouvait dans l’église San Michèle 
cna "gclo à Murano. fol. 6r. 
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3. Saint Jérôme 

Si la question de l’insertion de saint Martin parmi les Pères de l’Église a déjà été posée, 
la disparition de saint Jérôme de ce programme n'a guère été remarquée. 

Dans l’abside de la chapelle sud, les « docteurs latins » sont figurés en hiérarques. Le 
costume pose problème pour les deux docteurs de gauche, saint Martin et saint ( «regoire car, 
en l’absence des inscriptions nominatives, il serait impossible de distinguer l’identité grecque 
ou latine des évêques. Indépendamment du costume, comme indice confessionnel, les quatre 
personnages de l'abside sont représentés en habits sacerdotaux. Or. d'après les sources textuelles, 
saint Jérôme n’a jamais été évêque, donc il ne pourrait pas être représenté dans l'abside 

Ainsi, tenter d'y reconnaître les quatre Peres de I Église latine, qui seront ultérieure ment 
appelés docteurs de l'Église, serait une erreur du point de vue de l'histoire. En effet, 
l’appellation de « docteurs de l’Église » semble avoir été utilisée pour la première fois 
par le pape Boniface VIII en 1295” pour définir saint Grégoire le Grand, saint Jérôme, 
saint Ambroise de Milan, saint Augustin d’Hippone et une première liste officielle des 
docteurs de l’Église est établie par le pape Pic V en 1568 à la suite du concile de Trente. 
L’Église catholique reconnaît alors tout d abord les quatre Pères de 1 f.glise orthodoxe, 
puis elle y ajoute d’autres grandes figures ecclésiales, par exemple saint Thomas d'Aquin'. 
Comme saint Jérôme n’était pas évêque, il semble impossible qu il ait pu être représenté 
dans le diakonikon de l’église de Torcello. La cohérence du programme absidal. qui montre 

de grands hiérarques, aurait ainsi été rompue. 

Si l’on part du postulat qu’il s’agit d'une simple représentation d’évêques dans une abside, 
le décor de Torcello n’est plus exceptionnel. Dans la région du nord de l’Adriatique, elle 
se retrouve à Paren/.o ou encore à Ravenne. Dans la basilique Saint-Apollinaire-in C la s e. 
datée du second quart du Vf siècle, dans l’abside, au registre inférieur, entre les fenêtres 
sont figurés des hiérarques en pied, tenant un livre de la main droite. Ils sont placés sous 
une architecture pourvue de rideaux où sont suspendues leurs couronnes de martyrs”. 
En outre, la fonction de cardinal a permis en partie de légitimer le statut de saint Jérôme. Cette 
dignité gagne en importance dans la seconde moitié du XIII e siècle et au début du XIV siècle 
avec la papauté d’Avignon’ 4 . Jérôme est considéré comme le premier cardinal de l’histoire. 


Mi. A. Penna.( iirolamo, DottorcdéliaChicsa,santo, Bibliothecasanetorum 6.Rome 196s.col. • >»)- 

' si. D. Russo. Saint Jérôme en Italie: étude d'iconographie et de spiritualité, xuf-xv siècle. R' 1 " 

Rome 1987. n. 58. ( , ^ 

52 . J. LlÉBEART, Pères de l'Église, dans Catholicisme . hier . aujourd hui . demain. »o. Onu mm > 

2 ' partie. Perpétuité de T Église, Paris 1985, col. 1229-1237* 

53. G. BoviNl et L. von Matt, Ravenne\ Paris 1971, p. 170. 

54 . Russo. Saint Jérôme (cité n. 51). p» 5 l * 
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rt j son des fonctions qu’il a assumées auprès du pape Damase. L'iconographie de saint 


icrôine en cardinal se développe à partir du XII e siècle, donc postérieurement à notre mosaïque. 
I., plus ancienne représentation de saint Jérôme comme prêtre et cardinal est conservée 


dans l’église Sainte-Anastasic de Rome et date du XII e siècle”. Saint Jérôme en costume 
j c ca rdinal apparaît pour la première fois dans l’église Saint-François d’Assise en H17”. 
De plus, la translation de ses reliques à Rome n’eut lieu qu'en 1283, ce qui peut expliquer 
1 ..<,or de son iconographie à partir de cette époque. Comme I observe Daniel Rn«n In 


| essor de son iconographie a partir ne cette époque. Comme I observe Daniel Russo, la figure 
Je saint Jérôme s'inspire des portraits des évangélistes 57 . Par ailleurs, le pape Boniface VIII, 
le 20 septembre 1295, élève la fete des apôtres, des évangélistes et des quatre docteurs au rite 
double, c'est-à-dire un office où l'antienne est chantée deux fois. C est à partir de ce moment 
que l'image de saint Jérôme entre dans le répertoire officiel de l'Église latine aux côtés des 
autres Pères de I Église 5 *. 

Le questionnement sur l’absence de saint Jérôme semble très probablement résulter 

d'une interprétation historiographique moderne. Il est difficile de déterminer quel auteur 

l'a initiée mais elle se retrouve chez Sergio Bcttini” et Irina Andreescu"". Nous avons pu 

constater que les auteurs et les explications in situ n’établissent guère de distinction entre 

Père de l’Église et docteur de l’Église. Le concept de Père de l'Église est très ancien, puisqu'il 

remonte à la tradition vétérotestamentaire. Cette terminologie est employée dans l'Église 

naissante pour désigner les évêques, mais aussi les prêtres. Le rapprochement entre Pères 

de l’Église et docteurs de l'Église apparaît pour la première fois chez Eusèbe de Césarée 

{Contra Sl.ucellum. II, 4). À partir du IV siècle, le mot « Perc » est utilisé pour désigner 

les évêques réunis dans les grands conciles et en particulier ceux qui incarnent la défense 
de la Trinité'’ 1 . 


llAu cours de nos recherches sur le programme hagiographique de la basilique Saint-Marc 
de \ enise, nous avons pu constater que la figure de saint Jérôme est relativement rare, voire 
absente, dans l’art vénitien avant le XIV e siècle. La première représentation de ce saint dans 
la basilique Saint-Marc date en effet précisément de cette période (lig. 3). L'introduction de 
*#int Jérôme à cette époque tardive peut sembler étonnante. Étant né à Stribon en Dalmatie 
347 et ayant vécu a Éricste de 367 à 372, il constitue une figure hagiographique bien 
enracinée dans la région du nord de l’Adriatique. À partir du xV siècle, l’image de saint 
. erome se propage à Venise et il est représenté selon trois schémas : souvent à sa table de travail 
vant, parfois avec une petite église dans la main, ce qui est une particularité vénitienne. 


5 r // Ü .j SO ' Jérôme (cite n. 51), p. 30. 

Ihui, p.38. 

<,() a ^ 1 1INI ’ 1 a dccorazionc musiva a lorcdlo, dans H ru n i:t i et al ., Tonello , Venise 1940. p. 78-7 
T ) K j. e sc u, Les mosaïques (cite n. 8), p. 221, 

• LlÉB *ART. Pèlts de l’ÉgJise (cité n. 52) 
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Fig. 3 - Saint Jérôme, écoinçon sud-ouest de la coupole est du baptistère, Venise, basilique Saint-Marc 
(photo : Archives photographiques de la Procuratoria di San Marco) 
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ou encore visitant saint Augustin. Le premier schéma iconographique est inspiré par les 
lettres du pseudo-Eusèbe et du pseudo-Cyrille. Ces dernières seront traduites de l’allemand 
à Venise et imprimées dans cette même ville entre 1475 et 1500. Toutefois, les Legendae de 
Sanctis du dominicain Pietro Calo de Chioggia, ouvrage composé entre 1330-1340, attestent 
que ces lettres étaient déjà connues et coïncident presque avec la première représentation de 
saint Jérôme dans la chapelle ducale 62 . 

4. Datation et conclusion 

Comme le rappelle Antonio Niero, au début de son ouvrage sur Torcello, la « mosaïque 
(de l’abside sud) constitue un des problèmes les plus passionnants de la critique historique 
soit pour la date soit pour le style » 63 . Pour ce chercheur, ce programme date du XI e siècle 
mais aurait été remanié au cours du XII e . Cette date s’appuie sur le style jugé proche de celui 
des figures des archanges préservées dans l’église San Giusto de Trieste. Antonio Niero 
précise également que le Christ trônant reprend un schéma iconographique byzantin du 
début du XI e siècle 64 . Il ajoute que le modèle ravennate de Saint-Vital laisse supposer que la 
mosaïque est contemporaine de la construction de l’édifice et que cette œuvre a été exécutée 
par des ouvriers de Ravenne 65 . 

Pour Italo Furlan, au contraire, cette mosaïque aurait été réalisée par des artistes 
constantinopolitains, en raison de sa haute qualité artistique 66 . Quant à Otto Demus, il 
la date des années 900 6 et pense que le Christ de la conque absidale pouvait initialement 
appartenir au programme de l’abside principale 68 . 

Irina Andreescu rattache le programme des mosaïques à la construction de la basilique 
qui aurait eu lieu sous la « dynastie » des Orseolo, au X e siècle 69 . Elle indique que le 
programme a probablement ete réalisé a 1 initiative d’une personnalité ecclésiastique 
issue d une famille patricienne qui disposait des fonds nécessaires pour une telle entreprise. 


élé ^ ^ IDDERBOS ’ S a ï nt and Symbol (cité n. 55), p. 2, et Russo, Saint Jérôme (cité n. 51), p. 38. Cet 

ment peut expliquer le grand succès tardif de saint Jérôme et la popularité dont il jouira dans l’art 
vénitien à compter de cette date. 

63 . Niero, La basilica (cité n. 10), p. 20. 

64 . Ibid. V 

65 . Ibid.,^.iy. 

nionu * F r AN ’ ^ s P etti di cultura greca a Venezia nell’xi secolo. La scuola di Salonicco e lo stile 

67 m O t r> e ^ r0t0comneno ’^ r ^ Veneta 29,1975, p. 28-37, ici, P* 2 9 - 
*960 p ( Lhe Clourch ojSan Marco in Venice: History, Architecture, Sculpture , Washington DC 

P îoc • ^ tu d^ es among the Torcello Mosaics III, The Burlington Magazine for Connoisseurs 85, 1944 > 

°°> ici p. 190 
^9 A y 

r °boreni- Dreescu > Les mosaïques (cité n. 8), p. 36-37. Selon l’auteure, les données archéologiques 

u cette hypothèse. 
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Pour étayer cette hypothèse, elle s'appuie sur des testaments du XII e siècle mentionnant 
des dotations Financières au monastère San Giovanni Evangelista, lui aussi situé sur l'ju 
de Torccllo 0 . Elle signale également que parmi les restaurateurs de Santa Maria Assunta 
de Torccllo, certains sont venus de Constantinople, ce qui confirme les liens unissant 
Torccllo à Byzance car « la qualité de la décoration, l’ampleur des surfaces recouvertes 
la cohabitation d’un programme byzantin avec des éléments occidentaux sont les 
expressions naturelles de l ’ambiance cosmopolite de Venise » Pour elle, les restaurations 
modernes ont introduit une certaine monotonie et uniformité dans les figures 
Il est difficile, selon Irina Andreescu, de déterminer si la réalisation des mosaïques de cette 
absidiolc appartient au programme initial \ Des critères techniques lui permettent une 
datation à partir du X e siècle, en particulier la manière dont les lumières sur les vêtements 
sont rendues par des hachures. 

Le IX e siècle a été défendu par Sergio Bettini 1 qui date la mosaïque du dogat de 
Deusdedit II, vers 864. 11 souligne que de nombreuses restaurations ont été effectuées au 
XII e siècle par des artistes non byzantins \ Pour Irina Andreescu, ce programme représente 
le premier avatar de la « renaissance » vénitienne, qui fleurira surtout au XI1 I e siècle, fondée 
sur le remploi des spolia paléochrétiens, mais qui, à Torcello, commence vers 1100, date de 
la voûte sud. Elle rejette I attribution à un atelier ravennate des vnr-ix c siècles comme une 
hypothèse dépassée u et s’engage dans une datation dans la seconde moitié du xr siècle . 

Toutefois, les hypothèses que nous avons examinées dans cette étude nous autorisent à 
penser que, par son programme iconographique, la datation de la mosaïque de la chapelle sud 
se situe entre les deux terminus proposés par ces différents chercheurs. La mosaïque semble 
donc postérieure à ( installation carolingienne et à la diffusion du culte de saint Martin, et 
antérieure à la diffusion du culte de saint Jérôme. 

Le choix de représenter saint Martin comme quatrième hiérarque est contemporain 
de la conception de la mosaïque. Le problème de l’identification du vêtement épiscopal, 
d’obéd ience orientale ou occidentale, ne semble pas une caractéristique signifiante. 
En effet, nous avons vu que l’habit liturgique n’est jamais représenté avec une précision exacte 
et qu’il sert surtout à identifier une fonction plutôt qu’une origine ou une appartenance 


U Ibid., p. 38. .V. Giovanni Ev. di Torccllo, éd. L. Lan franchi (Fonti per la storia di Vcnczia. Scz. II 
Archivi ccclcsiastici), Venise 1948, p. 85, doc. 55, date du testament 1169. 

71 . Andreescu, Les mosaïques (cite n. 8), p. 38. 

72 . Ibid., p. 226. 

73 . Ibid., p. 68. 

74 . BETTINI, La dccorazionc musiva (cité n. 59)» P- 8 . 

75 . Ibid., p. 73,101. 

76 . Andreescu, Les mosaïques (cité n. 8). p. 217. 

77 . Ibid., p. 155. 
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f* css ionnclle. De plus, comme l’atteste un acte du xvr siècle émanant du Cassicr de la 
-iliquc \ il était i ntcr ^ il substituer l’identité d'un saint à un autre. Aussi, il est peu 
*rr«-'ihle auc les saints aient changé d’identité, de sorte que les saints orthodoxes soient 

{flVlSîp t | j | 

devenus catholiques en raison de la présence de la tonsure. 

Il parait donc légitime de suggérer une datation au début du XI e siècle: à cette date 
l'influence carolingienne était encore présente, favorisant, comme nous l’avons démontré, 
h grande diffusion du culte de saint Martin, protecteur du royaume franc. Cette mosaïque 
doit être antérieure au XIII 1 siècle, car, à partir de cette date, saint Martin est le plus souvent 
représenté en saint cavalier. De surcroît, à cette époque, le rôle de saint Jérôme comme 
IYtc de r Église et cardinal est reconnu, la zone d’influence vénitienne en conserve d’ailleurs 
de nombreuses représentations. 

Pour conclure, nous souhaitons rappeler que les Vénitiens entretenaient sciemment 
l’identité multiple d’un saint. Dans le cas île saint Martin, même si le nom de la figure peut 
c tic sujet à débat, la fonction épiscopale ne fait aucun doute ; c’est cet élément qui semble 
prévaloir et non l’identité du saint. Ainsi, pouvons-nous affirmer que le programme du 
diakonikon de Torcello est une apologie de l’orthodoxie religieuse dont les Vénitiens se 
réclamaient les protecteurs et les défenseurs. 


Sc référer a la note 15. Le Cassicr est le secrétaire du Procurateur principal du Sestierc de San Mano . 

















RÉSONANCES BYZANTINES 
DANS LA PEINTURE FLAMANDE DU XV e SIECLE 


Lydie Hadermann-Misguich 


Dans ces pages» que je dédie très amicalement à Catherine Jolivet-Lévy, j’aimerais 
montrer - ou rappeler - que la peinture flamande du XV e siècle, qui, par ses effets de 
transparence et sa conquête des lointains, paraît très éloignée de la peinture byzantine lui 
.1. en fait, emprunté non seulement des formules iconographiques mais aussi des moyens 
d’exprimer les sentiments, particulièrement ceux de Marie et de Jésus. 

Cette influence, surtout reconnue au cours de ces dernières décennies 1 , s’est souvent 
exercée par la peinture italienne mais aussi via des icônes italo-byzantines et byzantines. 
Des échanges commerciaux intenses eurent lieu au XV e siècle entre les villes de Flandre et 
la Crète. Les icônes, dont la production augmenta alors, étaient notamment exportées de 
Crète vers les Pays-Bas, parfois par T intermédiaire de marchands vénitiens 2 . 

L amour de Marie pour son fils, tant pour Jésus enfant que pour l’adulte livré au supplice, 
a été exprimé très tôt dans la peinture byzantine. Les croisades, par les voyages des hommes 


I. Voir 1 essentiel de lu bibliographie dans la belle étude de M. W. Ainswohtm. “À la façon Grèce:” 
c Hneounter of Northern Renaissance Artists with Byzantine Icons, dans Byzantium : Fait h and Power 
i U6J AS 57 ), cat. cxp. f éd. H. C. Evans. New York - New Haven - Londres 2004. p. 544-593. Un colloque. 

to lurope. Contacts and Influences between Byzantium and the Loïc Countries . a egalement eu lieu sur 
®c*ujct tout récemment, le 18 janvier 2015, Y Bruxelles, l’occasion de l’exposition Peinture de Sienne, Ars 
arrandt dans l Lurope Gothique, Palais des Beaux-Arts , Bruxelles , 10.09 AO H - 25.01 AO 15 (voir : Position 
P 4 ! Kr ,,K * ,l h*tracts, 19 pages dactylographiées). Plusieurs problèmes, abordes ponctuellement ici. avaient 
j V ,tucs dans le vaste contexte de la conception de l’image en Orient et en Occident dans H. BtLTlNc;, 
1 “ " ,ui d l resence. A History oj the Image before the lira of Art, Chicago - Londres 1994 (trad. de Bild 
J / ~ ^‘ ntr G&bicbtedes Bibles vordem Zeitaltcr der Kunst, Munich 1990). Voir aussi Byzantine Art 
jçg Europe , éd. A. Lymbcropoulou et R. Duits, Famham 2013. Pour limiter la bibliographie, 

. 'écents serviront de référence; ils offrent souvent, en outre, le dernier état de la question. 

*tid s Constantoudaki-Kitromiudes, Faste and the Market in Crét in Icons in the Fittcenth 
xtCcnf h Centuries, dans Front Byzantium to El Greco: Greek Frescos and lions , cat. cxp., Athènes 
\j \ ^ ° ur ^ «atut de l’artiste en Crète, le commerce d’icônes, les pratiques d atelier, etc., voir 

n J Pointer Angeles and leon-Painting in Venetian C.rete . Famham 2009, spécialcmcm 
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Catherine Jolivet-Lévy (Travaux et mémoires 20/2), Paris 2016 . 
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et des ccuvrcs, furent parmi les premiers et principaux véhicules de ces images nouvelles. 
Les rapprochements entre Occidentaux et Byzantins lors des conciles, particulièrement 
lors de celui de Fcrrare-Florcnce (1438-1439), ont facilité l'adoption, en Occident, d'une 
iconographie plus émouvante, d autant plus que les icônes venues d Orient ou leurs 
copies - étaient souvent considérées comme miraculeuses. 

J c rappellerai d’abord l'influence des images de la Vierge de Tendresse dans les Pays-Bas, 
puis je montrerai comment cette tendresse, exprimée aussi au moment de la mort de Jésus, a 
particulièrement marque des créations de Rogier van der Wcydcn et de ses suiveurs. Enfin, il 
me semble que c’est une icône qui inspira le peintre flamand, auteur vers 1432-1433. du petit 
tableau de Saint Georges tuant le dragon, conservé à la National Gallery oi Art de Washington. 

Sous la dynastie des Macédoniens (867-1056), et plus encore sous celle des Comncncs 
(1185-1204), par un effet de « Renaissance », la peinture byzantine inscrivit davantage les 
formes dans l’espace, exprima le mouvement et les sentiments. Le drame de la Passion, déjà 
sous-jacent dans les images de la Vierge à l'Enfant, se formula avec une intensité accrue. 
De nouvelles images furent créées, tels la Vierge de Tendresse ou le Th rêne . C’est ce genre 
de représentations qui influencera l’Occident, souvent d’abord l'Italie. 

Deux images, particulièrement belles et célèbres, sont fréquemment évoquées pour 
définir le type de la Vierge de Tendresse. Ce sont la peinture de la niche du couloir oriental de 
Tokali 2, à Gôremc (vers 950-960) ', et l'icône miraculeuse de la Vierge de Y ladimir (vers 1100). 
à la Galerie Tretiakov de Moscou (fig. I). Sur la première, Marie tient 1 Enfant à gauche, 
sur la seconde, à droite, mais, dans les deux, il y a le même élan de Jésus pour appuyer sa joue 
contre celle de sa mère et rapprocher ses lèvres des siennes, pour l'enlacer de ses bras. Sur I icône, 
lésus a passe son bras autour du cou de Marie comme le montre la petite main dépassant du 
maphorion. Sur l'image cappadocienne. Marie tient la tête de son fils contre la sienne. L’évolution 
du type se fera vers plus d’expressivité, plus d 'agitation dans les gestes et les attitudes de Jésus. 

L'image la plus renommée de Vierge de Iendresse conservée dans les anciens Pas s- Bas 
est celle de Notre-Dame de Grâce , exposée dans la cathédrale de Cambrai. Il s'agit d une 
Glykophilousa' réalisée en Italie, sans doute à Sienne, vers 1340". Le chanoine cambrésien 


t. H. Belting. “Living Painting : Poctry and Rhctoric in a New Style ol leuns in tiw I h 1 ' 

Twellth Centuries, dans II)., Likeness (cite n. 1), p. 261-296. 

4. C. Jolivet-lÉvy, I a Cappadoce médiévale. Images et spiritualité, Paris 1001, p. I - 4 ' pi- 39 -1’- 1 

5. (iléousa (la Miséricordieuse, celle qui a pitié) est le terme qui désigne généralement la Vierge de 01 

dresse, celle qui a une relation particulièrement intime avec Jésus-enfant, mais les peintres byzantin' o' 
mêmes ont parfois désigné par l’inscription Élétmsa d'autres types de Vierge. Voir, parmi d'autres ese , "P 
une icône du XIII* s. dans l'église catholique de Naxos. représentant la Vierge debout, tenant l'Entam 
sant sur le bras gauche, telle une Hodègètria. mais désignée par une inscription comme Idéalisa. Voir • ‘ ^ 

afCtod. Représentations oftbe Virgin in Byzantine Art, cat. exp„ éd. M. Vassilaki. Milan - Athcno ’ 
n 67, p. 434-437. Pour i'Éléousa, voir N. 1 ’. Sevôenko. Virgin Elcousa, dans ODB 3, New-York 
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P de Bruillc- l'a rapportée de Rome et l’a léguée à la cathédrale en 1450. Elle représente 
|, Vierge à mi-corps, portant l’Enfant à gauche et le soutenant de la main droite. Elle le 
porte assez haut pour qu'il puisse appuyer sa joue contre la sienne, lui toucher le menton et 
japipper le bord de son maphorion de la main gauche . 

On n'en connaît pas de prototype byzantin, me semble-t-il. mais il s’agit d’une des 

1 4 I • 4 1 I • ■ . . 
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nombreuses images découlant - inversée - du type de la Vierge de Vladimir, le geste de [ésus 
enlaçant le cou de Marie étant remplacé par celui où il lui effleure le menton. Ce dernier 

I J • t _ a % 1 — m ^ 
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motif SC rencontre déjà au XII' siècle, entre autres sur une Glykophilousa du Musée byzantin 
d 'Athènes". En Italie, une des icônes les plus proches de Notre-Dame de Grâce est la Madonna 
dell'Arco. conservée au Monastero delle Vergine, à Bitonto". Ses traits, notamment les yeux, 
v sont d'un tracé plus byzantin que ceux de la Vierge de Cambrai. 

L'image de Notre-Dame de Grâce . considérée comme peinte par saint Luc. devint 
rapidement l’objet d’un culte intense, d’autant plus que. à la suite du concile de Ferrarc- 
l-'lorence, la Vierge et scs représentations furent un trait d’union entre orthodoxes et 
catholiques. Le chapitre île la cathédrale de Cambrai, lui-même, autorisa trois copies de 
l'« icône » par Pctrus Christus" 1 . Le culte de cette image, encore vivace aujourd’hui, donna 
lieu à des dizaines d'interprétations de toutes tailles et de tous matériaux. Souvent le caractère 
iconiquc de l'œuvre était conservé mais, dès le XV* siècle, les artistes les plus personnels 
des Pays-Bas en donnèrent leur version. Les gestes et l’attitude furent peu changés mais 
l’austérité et le hiératisme, encore présents dans l'œuvre italo-byzanrinc malgré l'expression 


'! ml " w - P 7 * 7 *- Pour lcs images examinées ici. je préférerais Glykophilousa (au doux baiser, qui embrasse 
doucement I bien que le terme n’apparaisse qu’à l’époque post-byzantine. 

, v lc r “" cncic Cat helinc Péricr-d ' Ictcren qui m’a amicalement prêté le dossier quelle avait constitué 
?) fr • u 7 'd c ^riec a I époque où elle a publié l'exemplaire peint de Bruxelles (C. PÉRIER-d'IeTE- 
ne copie e Notre-Dame de Cracc de Cambrai aux Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique à 
^ U *f ln ' Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique, 1968/3-4, p. 111-114). Jc la remercie aussi 

Dans m, "l 111 ■ Upk Pi us ' curs des études sur la peinture flamande mentionnées dans ma bibliographie. 
l l l " s'ist ' ' 11 ' ^^ Urc ' cnttc ‘Uitres, le catalogue d une exposition sur le culte île Notre !)ame de Grâce, 
diem u ^l" 1 Ul ‘V) ls< - C d art religieux de Cambrai, en août 1971. et qui comporte plus de cent numéros 
""'nui , ' HA s échelonnant du XIV e au XX" siècle ! Des examens dcndrnchronologiqucs récents ont 

U ite n 1! \ ' ' ' pit Bruxelles devait dater du milieu du XVIT siècle, voir Byzantium: Failli and Power 

(, rau 1, ^ Musée îles Beaux-Arts de Bruxelles possède aussi une copie de Notre-Dame de 

-r n n , U ' sur marbre et dorée à la leuille (inv. n“7l2). 

g lb ' d \ p- n" 349. 

*' } " , >rr °f('°d [cité n. 5), n u 7 5, p. 467-469. 


«1. Cctt ' \ m /).p.<»cv- 4 oV* 

drdioer , ,/ "■ <>nc ' des xiir-xiv‘ siècles, a été coupée sur les quatre côtes. Icônedi Puclia e Basilicata dal 
Sett n enta. . - r 1 

t V • « 


10. L’ cx j cat * CX P- ^ I 1 * Bclli d Mia, Bari 1988, p. 72. p. 130-131, n" 34. 

M, ‘ H A pro , ' tCl j CC . ^ OUZC co P ics réalisées par Hayne de Bruxelles a été remise en question par F. Cam- 
v, uru s 1 S U tri P l yq uc 1 abbaye Saint-Aubert à Cambrai et de Haine de Bruxelles: relecture des 


4 J v • « 

c d I. C am pU || C '' ^ nAerdrawing and Iechnology m Paint m g: Rogier van der IVeyden in Contexte 


■ouvain - Paris 2012, p. 108-111. 
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des sentiments, donnèrent naissance, chez un Van der Weyden ou un Thierry Bouts, à un 
du portrait qui actualise la relation entre Marie et Jésus. La Vierge de Tendresse, peinte 
Rogier van der Weyden (ou son atelier), vers 1455-1460, et conservée au Muséum of Fine ArT 
de Houston, est une admirable re-création à partir de l’icône de Cambrai 11 . Pour respecta 
l’image vénérée, que l’artiste aurait pu voir in situ lors de la livraison d’un triptyque 1 * 
les attitudes et les gestes sont fort semblables mais Jésus a lâché le maphorion pour jouer ave * 
son pied. D’autre part, Marie n’est plus vêtue comme une Vierge byzantine; sa chevelure 
ondulée est à peine cachée par un voile que retient un fin diadème. La mère et l’enfant ont un 
présence charnelle qui les relie à l’espace du spectateur tandis que, dans l’icône, le volume des 
corps reste lié au fond d’or. Thierry Bouts retint les bouches rapprochées et l’intimité des Vierges 
de Tendresse byzantines mais il se libéra du respect d’un type particulier 13 . Quentin Metsys 
lui, semble avoir abandonné tout hiératisme dans l’élan sensuel de Jésus dénudé qui embrasse 
sa mère, dans La Vierge et l'Enfant du Louvre, peinte en 1529 (fig. 2 ). Et pourtant, comme en 
filigrane, s’y dessinent encore l’attitude et les gestes du type de la Vierge de Vladimir (fig. 1). 

Avant l’arrivée de l’icône de Notre-Dame de Grâce aux Pays-Bas, Jean Van Eyck avait 
déjà donné une spontanéité et une tendresse nouvelles aux gestes de Jésus dans les bras de 
Marie. Dans une de ses plus anciennes œuvres, la ravissante Vierge dans une église de Berlin 
(Staatliche Museen, Gemâldegalerie), l’Enfant, vu de trois quarts arrière, pose ses mains sur 
le décolleté brodé de sa mère 14 . Il est vêtu d’un drap blanc, enroulé autour de la taille, dont un 


pan tombe devant le manteau bleu sombre de Marie. Le geste de Jésus est encore très retenu 
et Marie ne regarde pas son fils — on ne peut donc parler ici de Vierge de Tendresse — mais la 
vue presque de dos, la chute et 1 enroulement du drap révèlent la connaissance d’une œuvre, 
sans doute italienne 15 , apparentée à Notre-Dame de Grâce . 

En 1439, Van Eyck signe et date la très délicate petite peinture de la Vierge à la Fontaine du 
Musée royal des Beaux-Arts d Anvers 16 . Déjà à l’époque où j ’étudiais les « variantes extrêmes » 
des types byzantins de Vierge de Tendresse 1 , j’avais pensé que les gestes saccadés de Jésus 
étaient insolites dans le contexte tout en douceur de cette peinture, douceur des formes, 


11. The Master ojFlémalle and Rogier van der Weyden , cat. exp., éd. S. Kemperdick et J. Sander, Ber¬ 
lin 2009, P- 380-382, n°46. Pour Rogier, on se référera également à Rogier Van der Weyden 1400 - 1464 . 
Maître des Passions, cat. exp., éd. L. Campbell et J. van der Stock, Louvain 2009 (notamment pour les 
études introductives), ici n° 33, p. 376-379. 

12 . P. Rolland, La Madone italo-byzantine de Frasnes-lez-Buissenal, Revue belge d’archéologie et 
d histoire de Part 17,1948, p. 97-106. 

13 . C. Périer-D ieteren, Thierry Bouts. L’œuvre complet, Bruxelles 2005, p. 128-133, fig. 121-123* 

H. Le siècle de Van Eyck 1430 - 1530 . Le monde méditerranéen et les primitifs flamands, cat. exp-» 

éd. T.-H. Borchert, Gand 2002, p. 20, fig. 14. 


15 . A Byzance, et surtout dans les images de Vierge de Tendresse, Jésus peut être vêtu d’une chemise 
légère, dénudant bras et jambes, et d’un himation prêt à tomber, mais il n’est jamais représenté le torse nu- 

16 . Le siècle de Van Eyck (cité n. 14), p. 184, fig. 204; n° 26, p. 235. 

17 . L. Hadermann-Misguich, Pelagonitissa et Kardiotissa : variantes extrêmes du type Vierge de 
Tendresse, Byz. 53,1983, p. 9-16. 
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Fig. 1 - Vierge de Vladimir, v. 1100, 
Moscou, Galerie Trétiakov 
(d’après Glory ofByzantium, p. 284) 



Fig. 2 - Vierge à l’Enfant, Quentin Metsys, 1529, 
Paris, musée du Louvre (photo : RMN - 
Grand Palais [musée du Louvre] / G. Blot) 


du modelé ou des sentiments exprimés. Il me semblait que dans l’image de cette « Glykophilousa 
flamande », l’Enfant vu de dos, ouvrant les bras, pressant son visage contre celui de Marie, 
lui enlaçant le cou et agitant les jambes, devait son expressivité à l’inspiration d’une Vierge 
Kardiotissa, telle que la peignit Angelos, également au XV e siècle. Les gestes anguleux de 
1 Enfant seraient, eux, plutôt un souvenir d’une image de la Pélagonitissa. Dans l’œuvre de 
Van Eyck, Jésus ne rejette pas la tête en arrière comme dans ces deux types d’icônes byzantines. 
La parenté entre la création de Van Eyck et ces Vierges de Tendresse de type particulier a 
ete signalée dès 1982 avant d’être mise en évidence pleinement à l’exposition Byzantium: 
Faith and Power ( 1261 - 1557 ) au Metropolitan Muséum of Art 18 . Des lettres grecques 
endommagées, sur le cadre, confirment un lien probable avec une création byzantine 1 \ 


exe ^1 By zant ium: Faith and Power (cité n. 1), p. 590, n. 6; p. 588-590, n° 353-354 ï il s a g ir premier 
P e connu d influence d’un type d’icône byzantine sur un artiste des Pays-Bas (p. 589)* 
ç»l . ^ est également en lettres grecques que Van Eyck écrivit sa devise sur le cadre des portraits du 

de t^' V °^ r ^ n f ra,y P* *99 et n. 46). On comprend moins pourquoi il eut recours au grec sur 1 encadrement 
% 22 ^ ^° rtraits bïcs, dont celui de sa femme, voir Le siècle de Van Eyck (cité n. 14), p. 16, fig-10, p. 202, 
a b fi^'J j 2 °^’ 22 ^’ n 2 5 ’ L’emploi de caractères grecs pour se référer à un modèle byzantin se retrouve, 

(k RoM U S ^ C ^ e ’ sur ^ es gravures d’Israël van Meckenem où ce qui devrait être O BAXIAEYX THI AO^HX 
e ^knre) est illisible, Byzantium: Faith and Power (cité n. 1), p. 589, p. 590, n. 7, p. 556, fig. 329,329. 1 . 
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La Vierge allaitant a été très souvent représentée en Flandre, comme en Italie, ou aill CUr 
mais son image ne sera pas envisagée ici car, bien que la GaLiktotrophousa byzantine ait 
joué un rôle dans son élaboration, ses variantes occidentales sont trop nombreuses p< Hlr 
que l’on puisse établir des filiations. Même si l’Enfant allaité est parfois habillé dans 1 
œuvres flamandes, comme dans les icônes byzantines, par exemple dans la Madone Fhy< Sc 
attribuée à l’atelier de Rogier van der Weydcrf 0 , il est le plus souvent exposé dans la nudité 
qui souligne son humanité. 

À Byzance, après la crise iconoclaste, et surtout à partir des XI e et XII e siècles, | Cs 
représentations de la Passion du Christ prirent un accent plus dramatique; des scènes ou 
des épisodes nouveaux s’y ajoutèrent. De témoin, la Vierge y devint actrice. 

Dans la Crucifixion, dès le xir siècle, Marie est parfois représentée donnant des signes de 
faiblesse ; elle y tient, par exemple, la main d’une des saintes femmes. C est le cas à MonreaL 
et à Aquilée 21 . Au XIII e siècle, Marie peut défaillir, vers l’avant ou vers l’arrière, dans les hras 
d’une de ses compagnes. On en a des exemples à la Mavriotissa de Kastoria, à Saint-Jean 
Lampadistis de Kalopanayotis, à Chypre, ou dans le réfectoire de Saint-Jean-le-Théologien 
à Pacmos 22 . Cette image bouleversante fut reprise par les Croisés, notamment sur une 
icône du Sinaï 2 *. Au XIII e siècle encore, les Franciscains adoptèrent cette iconographie de 
compassion qui, par différentes voies, se répandit en Europe aux XIV e et xv c siècles l . 

Le rôle de Jean auprès de Marie s’accrut au fil du temps. Encore au début du xm siècle, 
l’apôtre n intervient aucunement alors qu’à Sopoéani, vers 1260, il soutient la Vierge qui 
s’incline fortement vers l’avant; de même à Staro Nagoricino, en 1316-1317, une compagne 
intervient mais c’est sur Jean que Marie s’appuie 25 . 

La Descente de Croix connut la même dramatisation : Marie et Jean, d’abord en position 
statique de part et d'autre de la Croix, s’investissent au fur et à mesure que Nicodème détache 


2(). TIjc Master oj Fl éma lie (cité n. 11). tf 21, p. 281-284, p. 283. Cette Vierge allaitant est sur b face 
d'un panneau dont le revers - aujourd’hui détaché - est peint d’un saint Georges tuant le dragon qui >era 

examiné plus bas. . 

21 . F.. KlTZINC.ER, I mosaici del periodo nortnanno ni Sial ta. 4. Il Duomo di Monnaie. I mosaici iw 

transetto . Païenne 1995. tig. 112; O. DEMUS, La peinture murale romane, Paris 1970, pl. S 9 - 

22. S. Pklekanidis et M. Chatzidakis, Kastoria . Athènes 1985. p. 75: A. Papaceorg h 1 ou. 
H llaAatozptaTiavtkij vui BvÇav riri) ApxaiuXoyta icai Tcxvt] év K impôt kuth rà frrj 146” J46S. Ni»- 4 ’ 
sic 1971. p. 91. tîg. 48; F. KOLLIAS, Patmos , Athènes 1986, fig. 27. 

23 . Byzantium: Faitb and Power (cité n. 1), p. 367-368, n ’ 224. 

24 . A. I ) Hit B F. S et A. Nf.ff, Italy, the Mcndicant Orders and the Byzantine Sphère, dans />) :anltu m ' 
Laith and Power (cité n. 1), p. 448-487. La peinture siennoise représenta souvent la pâmoison. Voir / hud l> - 
Sien a fia tradizione bizantina e mondo gotico, éd. A. Bagnoli et al.. Sienne 2003, p. 28. 203, 244 1 ‘ ilt ' 
Furope (cité n. 1), p. 140-141. 

25. V.J. Djuric, ByzantinischeFreskenmjugoslawien ,Munich 1976.pl.XVII,p. 130; R. Ham v ‘ 
Mac Lean et H. HallenSLEBEN, Die Monumentalmalereiin Serlnen undMakedonien vont 11 t' 1 ' ' !i 
frühen 14 . Jabrhundert, Giesscn 1963. fig. 301. 
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le torp 


> de Jésus. Suivant un processus caractéristique de l’évolution de l'iconographie 
z antin c * celle-ci se fait plus narrative au fil des siècles, comme un film déroulant le temps. 

' Za [ion s'amorce dès le début du X e siècle, notamment à Tokali Kilisc 1 de Gôrcmc, où 
VjcoJème s’apprête à déclouer les pieds du Christ 6 . Par la suite, il sera fréquemment 
1 revente agenouillé; Marie aide alors Joseph d’Arimathie à soutenir son fils, la peinture 
Je I.» crypte d’Aquiléc illustre cette étape". À Mileseva, vers 1240, une sainte femme et Jean 
s’etant approchés, Marie pose scs lèvres près de celles de Jésus, comme elle le fera dans le 
Thrcnc \ L’iconographie choisie à Mileseva se retrouve, étonnamment proche, dans les très 
kilo peintures des environs de 1270-1280, découvertes en 1999, sous le Duomo de Sienne 29 . 

l ‘image du Thrène est tout à fait constituée à la fin du XI e siècle-début du xir siècle, 
kurt Wèitzmann l a très justement analysée comme un arrêt, à caractère liturgique, dans 
la procession des proches de Jésus portant son corps au tombeau 30 . On la trouve dans des 
manuscrits, sur des ivoires, peu sur des icônes. Dans les églises mésobyzantines, dont le cycle 
Jcn Fêtes est développé, le Thrène s'insère normalement après la Descente de Croix dans 
laquelle Marie étreint déjà souvent son fils. Dans le Thrène elle arrête sa marche, et près du 
sol, enlace de scs hras le corps de Jésus, rapproche la tête de la sienne et semble vouloir lui 
donner un ultime baiser. Un des plus beaux Th rênes de la peinture byzantine est l’émouvante 
et monumentale image, peinte en 1164, sur le mur nord de l'église Saint-Pantéléimon à 
Ncrczi, en République de Macédoine (fig. 3 ). 

Cette représentation se répand largement aux XII e et xm 1 siècles. Llle se transforme 
en Lamentation sur la pierre de Ponction - ou autour du tombeau - à partir de la fin du 
xm siècle' 1 . C’est ainsi quelle passera en Italie, notamment dans la peinture siennoise 32 . 


1 intervention de Marie est. ici, très novatrice: JoLIVET-LÊVY, La Cappitdoce médiévale (cite n. 4), 

P* **5. 

27 . 1 )emus, L*i peinture murale (cite n. 21), pl. XXVII. 

28 . S. RadojCiô, Milcteva, Belgrade 1963, pl. XX* XXI. 

A. Bagnoli, Aileorigini délia pitturasenesc. Primeosservazioni sul ciclo dei dipinri murali,dans 
tto t Duomo di Si en a. Scopcrte archeologicbe , architettonicbe e figurative . éd. R. Gucrrini et M. Seidel, 
nnc 2003, P-107-147. Pour des rapports entre ces peintures et Part byzantin, voir L. Hadermann- 
fcSîen^n ^ crCC P t ' on l'héritage byzantin dans les peintures murales découvertes sous le Duomo 

lum c dans l <piép(otia arov aKaôqtiaÏKÔ I lavayioirri A. Bokototcovùo, éd. B. Katsaros et A.Tourta. 

Athènes ioi 5 ,p. 347-356. 

^ 1 zmann, Ihe Origin ol the Threnos, dans De Artibus opuscula XL. Essays in / lonor of 

wT* <* ; d. M. Meiss, New York 1961,1.1, p. 476-490, t. 2, p. 161-166. 

K lfJ . . . ar cxcrn plc, à Gracanica et à Cuécr, vers 1320 (B. Ton IC, Serbian Médiéval Painting, the Age of 
Et"’ Belgrade 1999, p. 136, fig. 74, p. 137, fig. 75). 

’Ruccs * Us * on l ^ u Ihrcne et de la Mise au Tombeau se voit, notamment, dans les peintures murales 
itKnt |iJ° US ^ cat hédralc de Sienne. Voir Sotto il Duomo (cité 11.29). P- l 3°- Ces œuvres sont intime* 
( i n q ailx Panneaux du retable - démembré - qui sc trouvait dans la B.ulia Ardenga de Montalcino. 

i B f C . ,Urc CU3C » provenant de la Pinacothèque de Sienne, ont été exposés récemment îi Bruxelles et 

*° Ucn (voir n . j). ^ y 
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Duccio et ses prédécesseurs immédiats ont joué un rôle important dans la transmission des 
formes et de l’iconographie byzantines 33 . 

L’embrassement de Jésus et de Marie - aussi bien le rapprochement des bouches q Ue 
l’enlacement - dans les images de Vierge de Tendresse, dans la Descente de Croix et l e 
Thrène, est une création d’une forte charge émotionnelle que Byzance transmit à l’Occident 

Rogier van der Weyden, le plus sensible des peintres flamands du XV e siècle, tant dan 
l’art du portrait que dans le rendu des sentiments, devait être particulièrement réceptif 
l’émotion qui peut se dégager d’une œuvre d’inspiration byzantine. Dans son interprétation 
de Notre-Dame de Grâce - ou dans la réplique d’atelier -, on a pu noter l’équilibre entre 
respect du type iconographique et interprétation dans la liberté de rendre la carnation et 
les gestes. On ignore quelles furent ses sources pour représenter les scènes de la Passion mais 
l’intensité des émotions jointe à la retenue de l’expression évoquent souvent Byzance et 
son héritage. L’univers rogérien met particulièrement en évidence le rôle de Jean. Souvent, 
dans la Crucifixion, il soutient seul la Vierge ; ainsi dans le Triptyque du Calvaire de Vienne, 
Marie enlace la croix mais Jean s’avance pour prévenir sa chute, ses sculpturaux vêtements 
rouges soulignent l’action ; dans le Retable des Sept Sacrements, au Musée royal des Beaux-Arts 
d’Anvers, Marie, évanouie, repose entièrement entre les bras du disciple préféré 34 . 

La Descente de Croix du Prado (vers 1435 ?-avant 1443), œuvre admirablement composée 
et somptueuse de coloris, donne l’impression d’un « arrêt sur l’image » tant les sentiments y 
sont encore retenus 35 . La pâmoison de Marie qui, de Byzance, était passée dans l’iconographie 
occidentale, est tout à fait accomplie puisque Marie est représentée sur le sol, les yeux fermés. 

Des œuvres ultérieures, comme le Retable deMiraflores (avant 1445), expriment de façon 
poignante le drame de Marie enlaçant son fils, après la Descente de Croix 36 . Cet embrassement, 
des lèvres et des bras, est vraiment celui du Thrène byzantin. La filiation paraît encore plus 
forte dans la Lamentation des Musées royaux des Beaux-Arts de Bruxelles (1450-1464) 
Comme à Nerezi (fig. 3 ), Marie semble y écarter les jambes pour recevoir le Christ' 5 ; elle 
enlace son corps raide et lui soutient la tête pour rapprocher ses lèvres des siennes (fig. 3 ). 
Seuls Jean et Marie-Madeleine sont présents. Le lieu n’est évoqué que par le sommet du 


37 


33 . Duccio. Siena fra tradizione bizantina e mondo gotico (cité n. 24); M. Hatzaki et P. Dujar¬ 
din, Échos d’une tradition byzantine. De Constantinople à Sienne et au-delà, dans Paintingfrom Siena 
(cité n. 1), p. 221-229. 

34 . Rogier Van der Weyden (cité n. 11), p. 123, fig. 55 ; n° 81, p. 528-534. 

35 . Ibid., p. 18, fig. 1. 

36 . Ibid., p. 34-35, fig. 5. 

37 . Ibid., n° 74, p. 504-507. 

38 . Cette position a été rapprochée de celle de l’accouchement. Pour ceci, et pour le rôle croissant de 
Marie dans la Passion, voir I. Kalavrezou, Exchanging Embrace. The Body of Salvation, dans Image’S 0 y 
the Mother of God. Perceptions of the Theotokos in Byzantium, éd. M. Vassilaki, Farnham 2005, p. 1 oyW' 
ici p. 105-107. 
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Fig. 3 - Thrcne, mur nord du naos, Nerezi, Saint-Pantéléimon, 1164 (photo : M. Lidova) 



Fig. 4 _ j 

menta tion, Rogier van der Wevden, v. 1450 - 1464 , Bruxelles, Musées royaux des Beaux-Arts 
(photo. Bruxelles, Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique / J. Geleyns, Roscan) 
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Golgotha et le pied de la croix qui se découpent devant un intense coucher du soleil. Cctt 
œuvre, à la fois sobre et poignante, a été peinte après le voyage de Rogier en Italie à 1 occasion 
de l’année sainte de 1450. On a souvent relevé que l’artiste fut peu influencé par les créations 
italiennes contemporaines mais on ignore ce qu’il a pu voir comme décors muraux, retables 
ou panneaux byzantins ou byzantinisants au cours de sa pérégrination. 

Plusieurs Lamentations s’inspirèrent des créations de Van der Weydcn mais peu reprirent 
le motif du baiser; la formule iconographique retenue est davantage celle de la Pictà q Uc 
celle du Thrène 39 . Hans Mcmlingsuivit souvent l’inspiration de Rogier, notamment dans 
les scènes de la Passion, mais sa narration, parfois plus théâtrale, est bien contemporaine et 
ne semble pas devoir sa source à des œuvres médiévales antérieures '. 

L’influence formelle, iconographique et expressive des scènes de la Passion peintes par 
Rogier s’exerça aussi sur les sculpteurs des Pays Bas". 

À côté des images de la Vierge à l’Enfant, d’autres « portraits » du Christ et de la Vierge 
furent peints à l’époque mésobyzantine. Le plus sacré est celui du Mandylion , portrait de 
lui-même, sur tissu, que Jésus aurait envoyé à Ldesse, au roi Abgar pour le guérir. 11 s'agit 
donc d’une image acbeiropoiète , « non faite de main d’homme », et miraculeuse. Elle fut 
introduite dans les décors monumentaux byzantins au plus tard au XI e siècle, quand le 
tropaire la glorifiant apparut dans la liturgie du 16 août. À partir du XII e siècle, elle occupa 
une place signifiante dans la partie orientale des églises 42 . Les exemples sur panneau sont, 
en revanche, beaucoup plus rares. La partie droite d un triptyque constantinopohtain, 
datant sans doute de peu après le transfert du Mandylion à Constantinople, en 944, montre 
Abgar trônant, déployant la serviette (Mandil) où apparaît la Sainte face . Des icônes 
médiévales, comme la Sainte face de Laon, ou le Mandylion de Yeliky Lstiug. en ont 
conservé le type byzantin 44 . Après 1204, la trace de la relique du Mandylion se perd à Byzance. 


# 

V). On en trouvera plusieurs exemples dans la publication sur la Lamentation J Albi, ceuvic peinte 
sans doute par un maître anversois vers 1515-1520 et récemment révélée (M. Df.I DICQUE, La / amen ta- 

tion d'Albi. Un chef-d'œuvre flamand redécouvert , Gand 2013). 

4U. IV Ci. Laxe, Hans Mcmling, Master Painter in Fijteentb-Century Bruges , Londres - linn ont 

2009, ici p. 16-41, p. 141 fig. 107. p. 189 fig. 147. 

41 . Voir, entre autres. L. Hadermann-MisGUICH, Rapports d’esprit et de forme entre I «uvir P t,n 
de Van der Weydcn et la sculpture de son temps, dans Rogier van der 1 1 i eyden. Rogin' de le Pastu ; ■ 1 ' ,,lt 
officiel de la Ville de Bruxelles. Portraitiste de la Cour de Bourgogne , cat. cxp., Bruxelles 1979 . P 

IV Fr ans en, Une âme de sculpteur: F imagier dans Rogier Van der Wevden, dans Rogier lan do Vey 

(cité n. 11), IV.3, p. 222-237. 

42 . L. Hadermann-MisGUICH. Images et Passages. Leurs relations dans quelques églises by/JJin 
d’après 843, dans Eao., Le temps des Anges. Recueil d'études sur la peinture byzantine du Mt' sieile .' 1 
cédents , son rayonnement, éd. B. LV Hainaut-Zvcny et C. Vandcrhcydc, Bruxelles 2005. n XI. p- 
(première parution dans Bulletin de F Institut historique belge de Rome 69.1999, p. 21-40). 

43 . K. WEITZMANN et al. , The bon , New York 1987, p. 28. 

44. Byzantium: Faith and Power (cité n. 1), p. 174-175, n 95-96. 
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cu | tc de la Sainte Face sc reporte, en Occident, sur la leva Icona conservée à Saint- 
pierre de Rome. Les images s’en multiplièrent, indépendantes ou imprimées sur le voile 
tient Véronique. Elles devinrent « portraits » lorsque le cou du Christ et ses épaules 
^pnic-uscmcnt vêtues furent représentés, comme dans la célèbre Tète de Christ peinte par 
Van Eyck. en 1438 et en 1440. et connue actuellement par des copies 45 . La réference que 
l’artiste fit à une icône semble attestée par le fait qu'il translitéra sa devise « Als ich kan ». 
en lettres pscudo-grccques sur le cadre 44 . 

Sous les Comnèncs, époque où de nouvelles images concrétisèrent les sentiments, mais 
tirent aussi allusion aux discussions christologiqucs et à la présence réelle dans l'eucharistie. 
Jo icônes de la Vierge de Douleur et du Christ de Pitié furent créées. Files fureur plus 
rcpiindut-'S sous les 1 •ilcoIoi*ucs # Les trustes — psrfois disposes en diptycjtie — de Mûrie et de 
loin apparaissent comme des abstractions de la Passion. La représentation du Christ mort, 
vu a mi-corps et sc découpant devant la croix, la tête inclinée, les bras baissés, parfois croisés, 
peut être identifiée par une inscription comme « Descente de Croix ». La tablette supérieure 
de la croix porte, comme dans la Crucifixion, la mention « Roi de Gloire ». Ces icônes de 
compassion, désignées comme Akm Tapeinôsis (I Humiliation extrême) ', trouvèrent aussi 
un cclio en Occident. Parmi les peintures nordiques rapprochant Marie douloureuse et son 
fib décédé, en bustes, un diptyque de l’atelier de Simon Marmion, à fond d’or, a l’intensité 

J expression desercunons byzantines. Il pourrait uvoir eu comme modelé un diptvcjuo perdu 

de Rogier 4 *. 

A Rome, une très belle icône du Christ de Piété, en mosaïque miniature, des 
xnr-xiv siècles a été offerte à Santa Crocc in Gerusalemme vers 1385-1386 49 ; elle s’apparente 
a d autres exemplaires byzantins de la meme époque. Cette image, purement byzantine et 
tt&tntcriorisee, a été assimilée a celle de la vision qu eut le pape Grégoire le Grand dans la 
mcmc ^ l,sc * Pourtant, dans les représentations occidentales de la Messe de saint Grégoire , 
^Christ est vivant, parfois couronné d épines, comme dans les images de l’Homme de 

pouleur ou de 1 Eue Homo ; s il est debout, toutes ses plaies sont visibles; les instruments 
* * a Priori sont souvent exposés 50 . 


iMlO-ai V* P ^8*336. I (Bruges. Grocningcmuscuin, XVII e s.); Belting. làkeness (cite n. 1). 
8* *6i (Berlin, Staatlichc Musecn Preussischer Kulturbesirz). 

>upr tl „ IXH * XAN (Comme je peux), voir lœsiècle de Van Eyck (cité n. 14). p. Xq, fig. ioo, n" 37. Voir 

LeFérL ZiW,iUm t0 ^^ mo ( c ‘ Ct -‘ n. 2), n°8, 27. 

«nais jj Sla r ltl,i Eydc (cité n. 14), p. 254, n 81. Le Christ y est mort, selon les modèles byzantins. 

ur "-c d épines comme c’est plus souvent le cas en Occident (Bruges. Grocningcmuseum). 

30 iU A lltlm: 1 ***^ an ^P° w * r ( Clt é n. i), p. 221-223, n“ 131. 

H * P- 559 . 332. % 332.I. 
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Comme dans le cas du Mandylion, le respect de l'archétype limitant les interprétât^1 
« portraits » sont très répétitifs, seul le style de Pardstc est sensible. Ce sont plutôt des « j, n * 
d’icônes ». Les représentations de la Vierge à l’Enfant, même considérées comme peintes^ I 
saint Luc, s’éloignèrent davantage du modèle, probablement à cause de l’élément narratifjA 
à la relation mère-enfant. Il suffit de se rappeler la liberté déjà prise par Van der Wcydcn, V cn 
1455-1460, vis-à-vis de P icône de Notre-Dame de Grâce qu’il avait pu voirau plus tard en 1451 n 

Il est un tableautin, dont l’attribution à Rogier van der Wcydcn a toujours été discutée! 
il s’agit du Saint Georges terrassant le dragon conservé à la National (iallery of Art d c 
Washington (lig. S). Il se trouvait, à l'origine, au revers de la Vierge allaitant du musée 
Thyssen-Bornemisza de Madrid. Ensemble, ils constituaient le volet d’un diptyque ou 
d’un triptyque'-’. Actuellement, le Saint Georges est plutôt considéré comme une peinture 
de l’entourage de Rogier s’inspirant probablement d’un modèle eyckien. 

Cette œuvre pleine de charme s’inspire, à mon sens, directement ou indirectement d’une 
icône byzantine du même sujet. Le peintre a pu emprunter - selon une diagonale du haut a 
droite en bas à gauche - le rocher triangulaire de l'avant-plan, saint Georges cavalier dont la 
lance trace une diagonale coupant la première, le cheval blanc, cabré, aux pattes antérieures 
parallèles ainsi que la position et la morphologie du dragon \ 

Bien avant que la Légende Dorée ne répande en Occident I histoire de ce combat, 1 image, 
héritière notamment de l’iconographie des victoires impériales, ligure dans des sanctuaires 
cappadociens. Le plus ancien exemple daté se trouve à Sainte-Barbe de Soganli (1006 ou 1021), 
à gauche de la porte d’entrée v ‘. La composition y est déjà celle de la petite peinture flamande. 
Des éléments comme la lance en diagonale barrant l’image, le cheval blanc de profil et le 
manteau rouge flottant dans le dos du saint, resteront pendant des siècles des constantes de 
cette iconographie. 

En Cappadoce, terre frontière dont il serait originaire, Georges cavalier, guerrier 
protecteur terrassant le mal, apparaît très souvent et pendant longtemps. 11 peut être seul 
ou associé à saint T héodore dont l’image à cheval est plus ancienne Ailleurs dans le monde 


51 . Ibid., n® 351, p. 586-587. Ceci, même si la Vierge de Houston est duc à l’atelier. 

52 . N" 2310, 14 x 10,3 cm. Pour un des derniers états de la question, voir Sanuer, dans Ihe Maae* 7 
Flémalle (cité n. 11), n" 21, p. 281-284. 

53. Plusieurs icônes comportent les memes cléments. Le Saint Georges cavalier terrassant b anigom 
œuvre contemporaine peinte par Angelos Akotantos et conservée au musée Bénaki d’Athènes (in ■ 

ici hg. 6), pourrait représenter le prototype du modèle qu'a pu suivre I artiste flamand. On peut norcr qn^ 
les peintres occidentaux n’ont généralement pas repris la main de Dieu apparaissant dans un segment 
ciel, ni le nœud formé par la queue du dragon enserrant les pattes postérieures du cheval. 

54 . JouveT-LéVY, La Cappadoce médiévale (cité n. 4), p. 344-345, pl. 90. 

55 . Ibid., p. 345-346. Théodore, avait, à l’origine, la prérogative du cheval blanc: C. JolIVE ! 

Saint Théodore et le dragon : nouvelles données, dans Puer Aptdiae. Mélanges offerts*i Jean-Marie M.oti 
éd. E. Cuozzo et al., Paris 2008, p. 357-370, ici p. 359. 370. 


RÉSONANCES BYZANTINES DANS LA PEINTURE FLAMANDE DU XV S1FC LE 


201 


1 il semble qu’il y ait eu une éclipse de ce type durant le xir siècle au profit de l’image 
tou i ours •' cheval mais paradant. Georges, comme Théodore ou Dcmètrios, 
j ors défiler, la lance dressée, buste et visage tournés vers le spectateur. C'était plus 
P ^ 0 bablenient le cas sur la façade occidentale dc Saint-Georges de Kurbinovo en 1x91, 
£; i]UL , sur les peintures qui y furent ajoutées au xix' siècle, le type du saint cavalier perçant 
n ennemi de la lance y fut repris*. Aux Saints-Anargyrcs de Kastoria (vers 1180) et dans 
le narthex d’Asinou (vers 1200). figurent deux peintures bien connues de Georges cavalier, 
ur.ul.uit lance levée. Aux Saints-Anargyres, cette image clôture un cycle ; à Asinou, il s’agit 
J un panneau votif . La formule du guerrier victorieux sera aussi la préférée des Latins ; ils 
| appliqueront à différents saints en y joignant parfois la bannière blanche timbrée d'une 


rappliqueront 

jjoi, rouge des Croises . Cette croix, liée à saint Georges, barre l'écu du cavalier sur la 

_ • « t«ff I • Cil ^ «I 


peinture flamande de Washington Curieusement, dans cette œuvre, le manteau rouge 
traditionnel a été remplacé par deux longs « rubans de plumetis », rouges également, partant 


Jo épaules et flottant, à l’instar de lambrequins 60 . Des rubans comparables apparaissent, 
d.ms la même scène, dans un tableau allemand des environs de 1460 qui pourrait refléter 

un original dc Van Eyck 61 . 

À partir du XIII e siècle, période de conflits et de chassés-croisés d’influences, saint Georges 
cavalier et tueur de dragon figure dans maintes églises, non seulement en Cappadoce mais 
aussi, entre autres, à Chypre, à Cythère, en Crète ou à Géraki. Il apparaît aussi sur des icônes 
en différents matériaux. Le tondo en mosaïque miniature du Louvre, œuvre remarquable 
considérée comme constantinopolitaine et du début du XIV e siècle, montre un autre élément 
qui restera une quasi-constante du combat: la montagne au pied de laquelle le dragon est 
tue \ Ct rocher fait également partie de l'avant-plan du tableau flamand. 


oiiovjuvti, i\ 11 / innirl //. / o jflStUliS Cil »T (n Vt$ tl Di PriFliUTi Uy^UflllfU 

fBXtf tikU , Bruxelles 1975. c. 2, fig. 146-148.150. 

V 1 . Pour li cycle des Saints-Anargyres, voir S. Tomekovic, Les répercussions du choix du saint 
patron \ur le programme iconographique des églises du xn c siècle en Macédoine ct dans le Péloponnèse. 
C 4 l X ra J I-, *98l, p. 2s 42. ici p. 34-39. Pour Asinou, voir Asinou across lime. Sfudie> in tht ■ itckitccturc and 

üftnt __ 4 wr \ ^ * \r» 1 .*•% m 1 _ „ t 


JUj y I 1 UU 1 HMIIUU, VU1I SlMTWU iUTQS* lime. Mutiles ui WC sut!*" 4€fêii 

a <>f t >r lanagbia Pborbiotissa, Cyprus, cd. A. Wcvl Carr ct A. Nicolaïdcs (Dumbarton Oaks Studios 53), 

5K ng r DC ^ P- 94-, 01 * fig. + 1 - 4 + 

- t) Faith and Power (cité n. 1), n®* 229,230. 

f uûn Ur C B anncau des soldats du Christ, dans le retable dc l’Agneau mystique, saint Georges a le 
jP* c bouclier. Voir Ihe Master of Flémalle (cite n. 11), p. 34 fig. 19. 

*£cc\*>i C rcrTlc ^‘ c ma collègue, Christiane Pantens, qui m’a confirme le caractère inhabituel de ces 
Mcncd M 1 | Ml 1 4 ‘déc à nommer ces éléments de costume. Sur un des revers en grisaille du triptyque 
cp 4ll ij crc hig a dote saint Georges, debout tuant le dragon, de deux pans de tissu s’échappant des 
P M6 n- c ^ a PP arcnta nt aux « lambrequins» en question. Voir Lanl. Hans Memling (cité n. 40), 

^ ,î7 ‘ ft g 101. 

62 ^ ANI>Ek * dans Ihe Master 0/ Flémalle (cité n. il), n" 21, p. 281-282, fig. 153. Voir infra, n. 73 * 

Faith and Power (cité n. 1), p. 230. n" 137 (O. A. 3110). 
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Fig. 5 - Saint Georges terrassant le dragon, 

Rogier van der Wevden (ou cercle de), v. 1435-1440, Washington, National Gallery ot Art 
(photo : courtesy oi National Gallery oi Art, Washington) 
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Sam Georges terrassant le dragon, 

Akotantos, première moitié du XV e siècle, Athènes, musée Benaki 
(photo : Athènes, musée Bénaki) 
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Ultérieurement, de très nombreuses icônes reprendront cette iconographie minimal 
créée sans doute à I époque des Paléologucs et exploitée en Crète dès le XV e siècle, notamment 
par le célèbre Angclos Akotantos 63 (fig. 6) qui a également peint saint Georges paradant 64 
Ce schéma sera répété dans le monde orthodoxe au cours des siècles suivants 63 , entre autres 
sur une icône signée par le Cretois Angelos Pitzamanos (doc. 1482-1539) et conservée à 
la Pinacothèque Vaticane. Elle est un peu plus petite que le Saint Georges de 1 entourage 
de Rogier et devait répondre à une semblable dévotion privée 66 . De l'époque de Van der 
Wcyden, on peut encore citer - pour varier les supports - saint Georges tuant le dragon 
sur la porte en bois de Snagov, en Roumanie, datée de 1453 et l’émail géorgien, bien connu 
conservé au Musée d’art de Géorgie, à Tbilissi". 

Dans des peintures byzantines plus narratives, ont été évoquées - ou représentées - des 
la fin du XII e siècle, la ville de Lasia et la princesse qui, sans l’intervention du saint cavalier, 
allait être sacrifiée au monstre 6 *. Ce sont aussi des éléments qui subsisteront jusque dans 
les icônes modernes. Le peintre nordique, comme d’autres artistes contemporains, en a 
retenu la princesse 6 " qu’il a représentée agenouillée devant une colline qui prolonge 
l’espace stéréotypé réservé à saint Georges. Au-delà, une ville fortifiée s’inscrit dans un 
vaste paysage montagneux et lacustre (ou maritime) dont l’atmosphère, la profondeur et 
le type d’architectures évoquent plusieurs paysages de la peinture flamande, spécialement 
celui réalisé par le Maître de Flémalle dans la Nativité de Dijon °. 

« [...] le paysage miniaturisé, la raideur excessive du saint, la disproportion de la tête 
du cheval par rapport à son corps... » 1 sont des éléments qui semblent révéler une ceuvrc 


63 . M. VàSSILAKI, A Cretan Icon of Saint George, Burlington Magazine 131, mars 1989, p. 208*213; 
I ad. An Icon of St C icorgc on Horscback Killing the Dragon bv the Pain ter Angelos: A New Acquisition 
in the Bcnaki Muséum, dans The Pointer Angelos (cité n. 2), n" 8, p. 153-168. 

64 . N. Chatzidakis, Une icône Cretoise de saint Georges à cheval au musée du Louvre. La ditfu- 
sion du thème du saint cavalier « en parade » dans les icônes Cretoises des xv‘ et XVI e siècles, I Revtu 

des Musées de France, Revue du Loutre 4, 2014, p. 58-69. 

65 . Voir M. Chatzidakis, lions of Patnias. Questions of Byzantine and Post-Byzantine Painting* 
Athènes 1985, p. 75, n” 23, à propos du saint Georges terrassant le dragon du katholikon de Hagia ton 
Hagion de Chora (vers 1500). L’auteur y mentionne d’autres images du même type dont une pente ^° ,1C 
conservée au Vatican sur laquelle il relève déjà la signature d'Angelos Pitzamanos (voir note suivante). 

66. hiv. 40086. M. Bianco Fiorin, Icône délia Pinacoteca laticana , Cité du Vatican 199S. 11 P* ^ 
19; fig. 10, 216. 

67 . L 'art byzantin, art européen , cat. exp., Athènes 1964, n' 130. W. Sf.i BT et L SaNIKIDZE. s uU 
kammer Géorgien. Mittelalterliche Kunst ans déni Staatlichen Kunstmuseum Tbi/isi, cat. exp., \ icune i 9 
n" 61, fig. 47. 

un. C’est, entre autres, le cas aux Saints-Anargyres de Kastoria, voir Tomekovic, Les répercussion 

du choix du saint patron (cité n. 57). p. 34. ... 

69 . Celle-ci a une coiffure qui s’apparente à celle de la femme de Van Eyck. Voir Ihe Mast< * '• 
malle (cité n. il), p. 284. 

70 . Ibid., n° 5, p. 203 ; détail p. 62-63. 

71. C. PÉRIER n'iETERF.N. dans Rogier van der 1 1 ’eyden. Rogier de le Posture (cité n. 41 ). n 3- P *** 
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.|icr; à mon sens, ils décèlent probablement aussi l’ influence d’une icône de tradition 
Lancine. Ce n’est donc peut-être pas un hasard si cette belle petite peinture se trouvait en 
Rusth* avant 1902 ; elle appartenait au general Plaoutine, à Saint-Pétersbourg 72 . 

Cn point d’interrogation : cette œuvre reprendrait-elle la composition du même sujet 
, nt par Jean Van Eyck ? On sait, en effet, qu’Alphonse V d’Aragon avait fait acheter 
jValcncc, en M44* un Saint Georges de Van Eyck dont une peinture de Pedro Nisart. 
représentant le combat avec le dragon et datant des environs de 1470, serait une copie' 3 . 
Or ce grand tableau espagnol, du Musée diocésain de Palma de Majorque, est fort proche du 
peut panneau de Washington bien que la ville portuaire du lointain y soit plus développée, 
la princesse davantage mise en évidence et les rochers absents. Une gravure de Johannes 
Sera Janus, représentant l’atelier des Van Eyck, montre Jean peignant le même sujet 74 . 
Le cavalier tuant le dragon, la princesse agenouillée et la ville fortifiée y sont également mis 
en valeur mais le style du XVI 1 siècle et les effets de raccourci n’évoquent pas immédiatement 
un modèle cyckien ou byzantin. Actuellement, c’est un très petit ivoire flamand, le volet 
gauche d’un diptyque, qui offre l’iconographie et la composition les plus apparentées à celles 
du tableau de Washington. Il est conservé à l’Art Muséum de l’Université de Princeton et 
a été daté vers 1425-1450 ''. 

Dans ces œuvres, hormis l’estampe, on note une forte présence du cavalier, au 
premier plan, comparable à ce quelle est dans les icônes, notamment chez Angelos 
lfig.6) ; on remarquera l’angle aigu du bras levé et la lance barrant l’image en diagonale" 6 . 
LJu une composition byzantine ait inspiré Van Eyck ne serait pas étonnant. Nous avons 
vu que ce peintre a réalisé un portrait du Christ particulièrement hiératique et qu’il a pu 
v inspirer d’une Glykophilousa pour créer I ' Enfant exubérant et câlin de la Vierge à la Fontaine 
du Musée royal des Beaux-Arts d’Anvers. 


72 . Ibid., p. 140. 

». Llompart,/.* 1 Pinturagàtica enMallorca , Barcelone 1987, ici p. 32-35 ; Ihe Grove Fmydope- 

k tabl a Architecture, t. 4, cd. C. P Houriane, Oxford 2012. Jochen Sandcr rapproche aussi 

de Washington d’une miniature du Maître de Bousicaut de la fin du xiv c s. et d’une peinture 

L*parc ^ CnV * rüns l 4 ^ 0 > v '°ir Tl)e M,ester oj Flémalle (cité n. 11), n" 21. p. 281. p. 282, fig. 152 et 153. 

entre ces œuvres est très nette mais les éléments « byzantins » de la première, c’cst-à-dirc la 

4iii,i, * V L * mCC cou P aju I* 1 composition, le rocher triangulaire, la masse du cavalier au premier plan 
7^ U /j ‘ UC ' tu< k du dragon ne se retrouvent pas dans les deux dernières. 

( (fl l ^ c Renaissance, Van Memling to Pourbus, cat. exp.. éd. M. P. J. Martcns, Bruges 1988, 

muni , M *' 71 ' E 27 ^ • Notifies, n" 171. p. 184. Je remercie Didier Martcns de m’avoir aimablement coin 

“^ué cette réference. 

t hrist<. 4 UlC Cm * ^ ur v °I ct droit de l’ivoire figure une Vierge à l’Enfant entre saint Jean et saint 
i t ( J M ^ icr g c allaitant était au revers du Saint Georges de Washington. Voir De wegnaar I an 
76 S* Kernperdick et E Lammertse, Rotterdam 2012, p. 72-73. fig. 6. 

«cô, u J \ n ! l,lcr ' tc peut-être d'être souligné: alors que dans la peinture de Nisart, comme sur 
V u >rnp r j s 1 ^ s cr I* 1 plupart des images de Georges en cavalier, le cheval est richement harnaché. 

** llnc belle croupière avec culcron, la croupe du cheval blanc représenté sur la peinture de 


I 
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En un siècle où V Empire byzantin, de plus en plus menacé, envoya ses propres empereurs 
comme ambassadeurs en Occident, où l’Eglise grecque et 1 ’ Eglise latine tentèrent une ulritTi 
réconciliation, où intellectuels grecs et latins collaborèrent, en un siècle, enfin, où B\ /anc 
chuta, son prestige culturel rayonnait encore. Les icônes, objets de dévotion et <tu vrcs 
d’art, étaient des dons appréciés par les princes, notamment chez les Médicis ou à la cour de 
Bourgogne. Dans l’anonymat des inventaires, il est pourtant souvent difficile de connaître 
les sujets que recèle la notion de « grec » et, donc, les images qu’ont pu voir les peintres 


Washington est nue comme elle l est dans les I leures de Turin ou dans le panneau des Juges intègres ùu 
Retable de l’Agneau mystique de Van Fyck, voir 7 he Master ofllémalle (cité n. u), p. 232., fig. n° ; P ' 
fig. 19. Pour le harnachement des chevaux dans l’art byzantin, voir C. Vanderheyde, La monture des 
saints cavaliers dans Part byzantin, dans Le cheval dans les sociétés antiques et médiévales , Actes desjourru 
d 'étude internationales . Strasbourg 6 - ~ novembre 2009 , cd. S. Lazans (Bibliothèque de l’Antiquiu tjr 
divc 22), p. 201-211 ; fig. p. 300-308. 


UNE ÉCOLE BYZANTINE DE PEINTURE ACTIVE 
AUX XII e ET XIII e SIÈCLES AU LIBAN 
ÉTUDE STYLISTIQUE* 


Nada Hhlou 


La peinture murale s’est développée au Liban à l’époque des croisés, de la fondation 
du comté de Tripoli en 1104 par le comte de Toulouse Raymond de Saint-Gilles à sa 
chute en 1289. On dénombre une trentaine dcglises datant de cette époque et dont les 
murs sont couverts de peintures’. Des traces de couleurs sont visibles dans la majeure partie 
des églises médiévales du Liban et témoignent de l’expansion de cet art. Ces peintures ont 
toujours été sujettes à la destruction volontaire ou involontaire: la situation d’abandon et 
de négligence dans laquelle elles se trouvent les rend vulnérables et les expose au vandalisme. 
Les conditions climatiques défavorables et surtout le taux élevé d’humidité, en été comme 
en hiver, provoquent la dégradation des couches picturales. L’infiltration des eaux de 
pluie .1 travers les toits et les murs produit une épaisse couche de calcification et de sels, 
causant des réactions extrêmement néfastes pour les fresques. D’autres facteurs, comme la 
Miic due aux bougies ou tout simplement la situation de délabrement des sites, contribuent 
a leur détérioration. Pour toutes ces raisons, on comprend mieux pourquoi les peintures 
conservées sont devenues si rares. 

Les nombreuses campagnes de restauration des fresques effectuées ces dernières années 
ont suscite un intérêt nouveau pour l’étude des peintures murales. Depuis moins de dix ans, 
cs resques d une douzaine d’églises ont été soit nettoyées, soit simplement mises au jour; 

es espoirs d en découvrir d’autres sont très grands'. Malgré leur état fragmentaire et 


illustrations sont de l’autcurc. 

entre j ir US ^ LS *8 n °ns par Liban le territoire du Liban actuel qui était aux xii* et X11I e siècles partage 

w.i 1 , Y C ? tS ^ tats I e comté de Tripoli, le royaume de lérusalcm. l’émirat du (iharb et I émirat 

*W|oukidc de Damas. 

MiJjj , * M1 K /11-1, Invcntory of Lebanesc W all Paintings, lissays on Christian . Irt and Culture m the 

I 3 V? 3 ’ 20OOt z ' l V' 

charge ch 1 S , Uat *° n P°ur I Étude et la Restauration des Fresques Médiévales du Liban (ARFTML sc 

anr, éc de la restauration de deux églises avec le soutien financier de la Fondation 


Philippe Jabr, 


Cathrrnie Jolivet-Lévy (Travaux et mémoires 20/2), Paris 2016 . 
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détériore - aucun cycle n ’est en efret entièrement conservé à l’exception de celui de Bchdidat 
ces peintures retrouvées au mont Liban présentent, contrairement à toute attente, des sty| 
qui varient depuis la manière oricntalisante ou maniera syriaca des fresques de Behdida 
de Maad et de Mar Elias cn-Nahr* jusqu’au style byzantin ou manieragraeca des peinture* 
d’Eddé-Batroun, Kfar Hilda et Kaftoun. 

Ces fresques, produites au cours des XII e et XIII e siècles, à l ’époque de la domination latin 
en Terre sainte et dans le comté de Tripoli, se distinguent par leur caractère à la fois particulier 
et varié. Sur le territoire du Liban vivaient des musulmans et des chrétiens appartenant 
à différentes ethnies et confessions, tels les Melkites, les Syriens jacobites, les Maronites 
les Grecs, les Abyssiniens, les Arméniens et, bien sûr, les Francs catholiques originaires du 
continent européen chez qui prévalaient les éléments français et italiens^. Cette coexistence 
s’est manifestée de manière caractéristique dans les œuvres d’art qui dévoilent la présence 
de plusieurs tendances artistiques dont on trouve également des témoignages dans les 
pays voisins, à savoir la Palestine 0 , la Syrie , le Liban * * * 4 5 6 7 8 9 10 et Chypre 

H est intéressant de noter que les deux styles, la maniera syriaca et la maniera graeca, se 
retrouvent indifféremment dans les monuments médiévaux des différentes communautés 
chrétiennes du Liban"'. La maniera syriaca se caractérise par un style pins schématique 
que le style grec, favorisant des figures frontales traitées en aplat, où le contour joue un 
rôle essentiel. Le style grec, empli de spiritualité, se distingue par son raffinement et son 
attachement aux modèles byzantins, longtemps considérés comme figés et n’ayant jamais 


de la FFA Privait* Bank ainsi que des Églises orthodoxe et maronite, et de donateurs privés comme Schm 

Fddé. La restauration de l'église de Bchdidat a eu lieu sous la direction de G. Capnotti et E. Skatf, et clic 

a été financée par l'ambassade américaine et FICCROM-ATHAR (Program lor the Conservation ni 
Cultural Heritage in the Arab Région). 

4. N. HÉtOU, Les fresques du Liban: maniera graeca ou maniera syriaca i, dans The Syriai Renais- 
sanie, cd. H. Tcule et ai (Eastcm Christian Studics 9), Louvain - Paris - Walpolc MA 2010. p. 291 3 ° 9 * 

5. E. Cru 1 ksi 1 ank Dodd, MédiévalPainting m theLebanuu (Sprachen und Kulturen des C hrhrli 
chcn Orients 8), Wicsbadcn 2004, p. 9-13. 

6. J. Folda, Vie Art oj the Crusaders w the Holy Land, 1098-1 J 87 , Cambridge 1995; In.. Crusader 
Art in the Holy Land. I ront the Ihird Crusade to the bail 0/ Aire, 1187-1291 , New York 200s : O H 
N EL, Hall Painting m the Latin Ktngdom ojJérusalem, Berlin 1998; D. P ring le, lhe Churches of the 
Crusader Kingdom of Jérusalem: A Corpus, 4 vol., Cambridge 1993-2009. 

7 . M. Immerzeel, Identity Puzzle. Leyde2009*, A. Schmidt et S. Westphalen, Christ lùhe 
Wdndmalereien in Syrien: O ara und das Kl os ter Mar Yakub (Sprachen und Kulturen des Christ lichen 
Orients 14). Wiesbailcn 2005 ; E. Cruikshank Dodd, TJjeFrescoes of Mar Musa al-Habashi. I Stud) 
Médiéval Painting in Syria, Toronto 2001. 

H. Ead., Médiéval Painting (cite n. 5) ; Immerzeel. ldentity (cité n. 7) ; L. Nordiguian et J. C ^ OI * 
sin. Châteaux et églises du Moyen Age au Liban. Beyrouth 1999 (réimprime en 2009) ; M. ZlBAVi'l. I 
chrétiennes du Levant, Paris 2009: N. Hélou. La fresque dans les anciennes églises du Liban. \ J nc! 1 
Ha trou n ; 2, Région du Nord, Beyrouth 2007-2008. 

9 . A. et J. Stylianou. The Painted Churthes oj Cyprus. Treasures oj Byzantine . ht, Londres J 9 ^* 

10. HÉLOU, Les fresques du Liban (cite n.4), p. 308-309. 
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, Rangements dans le temps. Certes, la peinture byzantine se soumet volontiers à des 
** * C strictes: « Tant que dura sa force créatrice elle resta intacte et inébranlablement 
Mêle à son style, sans égard aux variations individuelles qui n’en changeaient pas la nature 
” t j r aient leur origine de milieux orthodoxes non grecs ou des provinces grecques de 
F ErnP> rc hvzantin *• * Cc P cndant * un changement s’affirme selon les époques à travers une 
pression artistique riche et diversifiée. Ainsi fart byzantin, contrairement aux préjuges qui 
qualifient de conservateur et d’immuable, a-t-il beaucoup évolué sur un plan stylistique, 
généralement défini selon les dynasties régnantes (style macédonien, comnène. paléologuc). 

Durant sa longue existence, l’art byzantin n’a jamais rompu avec un passé antique 
dont il sc considère l'héritier légitime et dans lequel il a toujours puisé son inspiration 12 . 
Constantinople constituait au Moyen Age non seulement le centre du pouvoir mais 
.uiNsi la véritable source de créativité pour les artistes du monde orthodoxe en Russie, 
Ll i Serbie, en Géorgie et au-delà, tant à l’est (la Syrie, la Palestine, l’Égypte) qu’à 1 ouest 
! l'Italie et les autres pays d’Occident). C’est de la capitale byzantine qu’ont émergé les 
courants artistiques qui se caractérisent soit par la réminiscence de la forme et de l’idéal 
classique de « la beauté physique »‘\ - ressurgissant périodiquement au siècle, dans 
|.i première moitié du XIII e siècle en Serbie et dans le premier tiers du xiv c siècle-, 
voit par un retour à l’austérité, à l’ascétisme et au renoncement au monde tangible. 
L’art de Constantinople se distinguait par les formes les plus raffinées. Ce rôle joué par 
la capitale ne se limitait pas au territoire politique et administratif de l’Empire byzantin, 
mais dépassait ses frontières. Tout le monde orthodoxe, depuis la Russie jusqu’à Jérusalem 
en passant par les Balkans, puisait ses modèles dans la capitale. Ce rayonnement a atteint, 
bien au-delà du monde grec orthodoxe, des pays comme l’Italie, où une forte influence 
byzantine avait marqué l’art d’avant la Renaissance, ou encore l’Arménie, avec qui les 
interactions étaient devenues étroites surtout au x 11 I e siècle. Jusqu'à une époque très récente, 
personne ne pouvait imaginer l’existence d’un art byzantin au mont Liban. 

La découverte de nouvelles fresques durant cette dernière décennie témoigne de 
I existence d un art profondément byzantin. Par conséquent, toutes les fresques du Liban 
Nins exception - tant celles réalisées à la maniera graeca que celles qui suivent la maniera 
s ynaia - appartiennent à la tradition byzantine et en constituent la branche orientale. 
I opova a déterminé I impact de cette tradition sur les civilisations voisines: 

est évident que tour l’art orthodoxe appartient à une même culture. L’on discerne 
es fresques de la Cappadoce des échos de l’art byzantin. La peinture de la Serbie, 
acédoinc, du Mont Athos, de la Russie et de Venise est, dans une certaine mesure et 


**l di 

1 

13 

tin les 


V Dji ru;, La peinture murale byzantine : xii e -xm e siècle, dans Actes du Xi' Congrès intematio- 


-, fy&wtines, Athènes septembre I 9 ~ 6 , 1.1, Athènes 1979. p. 159-252, ici p. 165. 

^ ^ Ainalov, TheHellenistic OriginsufRyzantineArt, éd. C. Mango, New Brunswick NJ 1961. 
on *! oc l l,cs étaient imprégnées par l’art classique à un point tel que les historiens de I art byzan- 
*B*alificcs Je renaissances. 
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d’une manière frappante, très semblable et ce, parce qu’elle provient d’une seule et 
origine : Byzance. On retrouve à des périodes différentes beaucoup de rapprochements d 
l’art appartenant à ce cercle byzantin qui dépasse parfois la proximité géographique et do 
l’explication reste paradoxale. Certes, tout ceci est depuis longtemps bien connu 14 . » 

Hormis quelques renseignements tardifs concernant les fresques du Liban, aucu 
témoignage écrit ne fournit d’information sur leur exécution: quand, comment, q u p5 > 
C ’est pourquoi notre propos se limite à l’étude des images, de leur style, de leur iconographie 
de leurs influences. Comme aucun des cycles, à l’exception de celui de Behdidat, ne nous est 
parvenu entier, toute tentative d’attribution et d’interprétation devient délicate. En effet 
faute de décor complet, il est difficile de deviner l’idée ou le concept qui régit l’ensemble 
du programme iconographique et son organisation. 

Les études sur les fresques médiévales du Liban divergent quant à l’appréciation de son art 
Alors que Youhanna Sader 16 insiste sur le caractère occidental des peintures, Erica Cruikshank 
Dodd y voit des influences romanes, croisées, syriaques, byzantines et même islamiques 17 . 
Lévon Nordiguian et Mahmoud Zibawi privilégient l’influence byzantine 1 * tandis que 
Mat Immerzeel souligne l’impact byzantin et latin, mais surtout syriaque 19 . Il est en effet 
judicieux de considérer l’art des fresques du Liban non seulement comme une ramification 
de l’art byzantin, mais aussi comme une réelle composante de la tradition byzantine, 
ce que nous nous attacherons à mettre en évidence à la lumière des dernières découvertes. 


L’église Saint-Saba à Eddé, dans le pays de Batroun 

Les vestiges épars de peinture témoignent qu’à l’origine tous les murs de l’église étaient 
couverts de fresques 20 . Après leur découverte dans les années 1970, elles ont été restaurées 
en 2012 par l’équipe de Vladimir Sarabianov 21 . 

Une Dormition de la Vierge, à moitié conservée, se déploie sur le mur nord-ouest de la nei 
nord (fig. 1 ). La composition a perdu les figures de Marie, du Christ et de quelques apôtres. 


14 . O. S. Popova, Médiéval Russian Painting and Byzantium, dans Gates ofMystery. The Art ofAoly 
Russia, éd. R. Grierson, Huntingdon 1993, p. 45-59, ici p. 46. 

15 . Erica Cruikshank Dodd se fonde sur les datations données par le patriarche Étienne Douaihi 

(1670-1704) qui ne mentionne pas la source de ses informations, cf. Cruikshank Dodd, Medttva 
Painting (cité n. 5), p. 17-19. . 

16 . Y. Sader, Peintures murales dans des églises maronites médiévales , Beyrouth 1987; Id., P& in 6 
Churches and Rock-cut Chapels ofLebanon , Beyrouth 1997. 

17 . Cruikshank Dodd, Médiéval Painting (cité n. 5), p. 89-98. 

1 8. Nordiguian, Châteaux et églises (cité n. 8), p. 211 ; Zibawi, Images chrétiennes (cité n. 8), p- 1 1 ' 1 - v 

19 . Immerzeel, Identity (cité n. 7), p. 143-174. 

20. N. Hélou, L’église de Saint Saba à Eddé Batroun, Parole de VOrient 28, 2003, p. 397 - 434 - 

21. Vladimir Sarabianov, restaurateur de peintures médiévales mais aussi grand spécialiste d i c ° n ° 
graphie byzantine, est décédé en avril 2015 à l’âge de 56 ans. 
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or rnition de la Vierge, mur nord, Eddé Batroun, église Saint-Saba 

•0 n / f* *1 

k C ’ partie gauche : apôtres, évêques, ange-diacre, saints 

ôàil, partie droite : enfant emmailloté, anges, ange-diacre, apôtres 


b 
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Cependant, de part et d’autre du Christ subsistent deux figures d’anges diacres dont 1 
présence dans une Dormition n’est pas courante, alors qu’elle se retrouve à Mar Charb 1 
à Maad, une église du mont Liban où deux figures de jeunes acolytes tonsurés, en tenu 
de diacre portant de longs cierges, assistent le Christ: détail qui illustre un rite de l’offi c 
funéraire 22 . Dans les scènes de la Dormition, des cierges sont souvent posés devant le lit d 
la Vierge mais, dès 1261, dans l’église de Sopocani en Serbie, des anges portant des cierges 
entourent le lit. Cette iconographie deviendra courante dans l’art byzantin de l’époque des 
Paléologues 23 , mais l’exemple de Saint-Saba témoigne de sa présence précoce dans la tradition 
locale. Parmi les saints regroupés autour du lit de la Mère de Dieu, on reconnaît, grâce aux 
inscriptions en lettres estrangelo qui les identifient, les deux évêques, Jacques, frère du Seigneur 
et Denis l’Aréopagite, ainsi que les apôtres Mathieu, Jean, Bartholomée, la figure presque 
effacée de Pierre et Jude d’Alphée. Ce dernier s’identifie à Thaddée, le frère de Jacques le 
Jeune, fils d’Alphée (Mt 10, 3 ; Mc 3,18 ; Le 6,15 ; Ac 1,13) mais n’est guère figuré dans l’art 
byzantin. Les visages encore bien conservés des vieux apôtres et prélats sont modelés de tons 
clairs, sillonnés d’un réseau linéaire au tracé nerveux et hardi. Sur le modelé délicat des joues, 
des filets blancs excessivement fins, doublés de traits marron, font saillir les carnations des 
pommettes. De plus, l’effet de contraste obtenu par les rehauts blancs et bruns crée la sensation 
non seulement d’un éclairage contrasté mais d’une lumière émanant de l’intérieur, de sorte 
que ces visages, aux accents linéaires forts et puissants, expriment le drame intérieur des saints. 
L’opposition entre modelé et ligne accentue l’expression et renforce la tension spirituelle. 
Le tracé linéaire prédominant suit les contours et rend les chevelures par des traits parallèles et les 
barbes par des traits concentriques. Ces saints et prélats, assemblés autour du lit funéraire de la 
Vierge, vibrent d’émotion et d’une vie intense. Un tel langage linéaire et expressif caractérise 
un nombre important d’icônes et de cycles peints des dernières décennies du xiL siècle, 
que l’on retrouve tant à Byzance que dans la périphérie et que l’on désigne sous différentes 
appellations: maniérisme, style dynamique, style expressif, « art nouveau » 24 . Ce langage 
artistique qui marque le tournant de 1200 se décline avec des variantes de l’Athos à Aquilée 
et de Chypre à la Serbie où les fresques de Studenica offrent les analogies les plus proches/ 5 


22. N. Hélou, La fonction de l’annexe sud de l’église de Maad, Tempora 10-11,1999-2000, p. 139 ' 1< ^ 2 ’ 
icip. 153. 

23 . T. Velmans, Rayonnement de Byzance, Paris 1999, p. 190. 

24 . D. Mouriki, Stylistic Trends in Monumental Paintings of Greece during the Eleventh an 
Twelfth Centuries, DOP 34-35,1980-1981, p. 77-124, ici p. 109-111. 

23 . Saint-Georges à Ras, Saint-Nicolas de Kasnitzi à Kastoria, les monastères de Rabdouchou et 
de Vatopédi au Mont Athos, la crypte de la cathédrale d’Aquilée, les icônes de la Vierge et du Chiht 
l’iconostase de Saint-Néophyte près de Paphos, l’icône de saint Euthyme en prière et les fresques de a 
chapelle Saint-Jacques à Sainte-Catherine du Sinaï: Djuric, La peinture murale byzantine (cité n. 11 
p. 46; L. Hadermann-Misguich, La peinture monumentale tardo-comnène et ses prolongement* 
au xm e siècle, dans Actes du XV e Congrès international des études byzantines (cité n. 11), p. 253-2S4, 1C 
p. 268-270 ; Mouriki, Stylistic Trends (cité n. 24), p. 109. 
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Fig. 2 - Crucifixion, nel, Eddé Batroun, église Saint-Saba 


On le retrouve aussi dans un groupe de fresques en Russie et plus précisément dans la région 
de Novgorod, comme à Saint-Georges à Staraïa Ladoga, à Neredica, et à Arkazi 26 . Partout, 
on rencontre la même conception spirituelle ou les images puissantes et énergiques expriment 
cette grande intensité dramatique qui, bien sûr, est plus ou moins accentuée selon les cas. Tout 
ceci place la scène de la Dormition d Eddé dans le sillage de ces monuments et l’inscrit dans 
le courant artistique en vogue à Byzance à l’extrême fin du XII e siècle. 

Une autre scène en état fragmentaire, la Crucifixion (fig.2), occupe l’écoinçon sud 
a deuxième travée de la nef centrale et offre le même style que la Dormition avec 
^pendant des formes plus plastiques, des corps pleins et des visages aux traits élargis. 

cj^ retr ° Uve ^ ans cette scène les protagonistes habituels, tandis que la représentation du 
st sur la croix s accorde avec l’iconographie qui prévaut dès le XI e siècle 2 . Saint Jean, 

I a ?^ Uement e ^ ac G se tient à droite. Il se tourne de trois-quarts vers le crucifié et pose 
te sur sa main en signe d’affliction 28 . Derrière lui, on discerne la figure nimbée du 


p. 87-97 pU REVSKAJÂ ’ ®P ecKU H e p K 6 u ÔAaeoeeuieuux ua Msmuue («e Apxawax» ), Novgorod 1999, 
Mosaïques et'fr^ ’ \ AZAKEV > Apeeuepycc KueM 03 auxu u cppecxu , Moscou 1973, p. 36-37,156-171 ; Id., 

27. q )oi\^ UeS } anc ^ enne ^ uss ^ e (xi e -XVI e siècles), Paris 2000, p. 114-171. 

28 . Sur ]»• IVet ‘^Évy, La Cappadoce médiévale. Images et spiritualité, Paris 2001, p. 222. 

don ofS 0r con °graphie des sujets d’affliction et de douleur extrêmes, voir H. Maguire, The Depic- 
■ W in Middle Byzantine Art, DOP 31,1977, p. 125-173. 
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centurion Longin qui témoigne de la nature divine de Jésus : « ... assurément cet honim c 
était Fils de Dieu » (Me 27, 54 ; Mc 15. 39 ; Le 23, 47). À gauche, la Mère de Dieu, qui dans 
son chagrin penche la tête du côté de son fils mais ne le regarde pas, tient de sa main gauche 
un mouchoir blanc quelle porte à son visage pour essuyer ses larmes. Derrière elle, suivent 
les figures de deux saintes femmes, Marie de Magdala et Marie de Cléopax (les myrrophorcs) 
Dans la partie supérieure de la scène, deux anges aux tètes endommagées portent leurs mains 
à leur visage en pleurs. De part et d’autre de la tète du crucifié, le soleil et la lune dans des 
médaillons évoquent les troubles astronomiques déclenchés lors de la mort du Christ sur 11 
croix mais symbolisent aussi 1 * immortalité du Seigneur et son règne dans le monde céleste *. 
Kn haut à gauche, une figure, dont la tète est détruite mais dont reste visible une partie du 
nimbe et de la barbe, tient un phylactère déroulé avec une inscription illisible en estmngclo. 
Quelques lettres à sa droite permettent de T identifier à Daniel, dont la présence s’explique 
par sa prophétie: « Après les 62 semaines, le Messie sera exclu et il 11’y aura personne pour 
lui venir en aide » (Dn 9, 26). La partie intérieure de la scène est tellement détériorée qu’il 
est impossible de lire les détails. 

La sensibilité de l’art de la fin du XII e siècle apparaît dans plusieurs aspects notamment 
la tristesse excessive qu'exprime la figure du Christ, avec son corps allongé, légèrement 
affaissé, les bras ployés et la tète retombée sur son épaule suggérant sa mort. Son visage, aux 
yeux clos et aux sourcils froncés, exprime une souffrance profonde qui souligne son côté 
humain. L’intensité de l’expression est accentuée par le modelé délicat d ombres verdâtres, 
rehaussées de fins traits blancs, qui mettent en valeur les parties saillantes, tels l’extrémité 
des paupières, les sourcils, le nez et le pourtour des lèvres. Le style graphique souligne les 
contours et les formes anatomiques du corps. La Vierge dans son attitude immobile, qui 
trahit sa souffrance silencieuse, garde sa dignité de Mère de Dieu. Le visage de 1 une des 
myrrophorcs est en revanche très expressif, avec ses grands yeux ouverts vers le C riicihc et 
ses sourcils froncés en signe de profond chagrin. 

Une telle expression des émotions autour de la mort du Christ est inconcevable dans 
l’art médiobyzantin avant la fin du XII e siècle, quand les sentiments humains et le pathos 
sont affirmés' 0 . On constate une ressemblance entre la composition d’Eddé et la inique 
de la Crucifixion à Studenica (1208, Serbie) dans les attitudes et les poses, dans la douleur 
profonde et la tension dramatique 1 . Dans les deux scènes, l’attention se concentre sui le scnS 


29 . N. Tradioo. Icônes et saints d *Orient , Paris 2005. p. 137-138. 

30 . DjUJUÔ, La peinture murale byzantine (cité n. 11), p. 20. 

31 . Une même tension dramatique se retrouve dans des modèles occidentaux, ainsi le crucilo p* 
du Musée de Pise, daté vers 1200, que Michèle Bacci compare à celui de Studenica et qui est ^ ,nsl 

rc «comme l'exemple le plus évident d’influence byzantine sur la peinture pisane», voir M- AC ' 
Toscane, Byzance et le Levant: pour une histoire dynamique des rapports artistiques méditerran^ 
aux XII e et XIII e siècles, dans Orient et Occident méditerranéens au xn f siècle. ! .es programmes pu 
cd. J.-P. Caillet et F.Joubcrt, Paris 2012. p. 235-255, ici p. 238. 
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. -hoIogiq uc àc la composition \ Les figures de la Vierge et des saintes femmes pleines de 
•V. marquées par un tracé graphique qui domine le relief du modelé: le dessin des 
*’ |V cn amande, les sourcils crispés, le nez mince et plutôt busqué affirment le rattachement 
Je cet art à la tradition byzantine de la période comnène tardive”. La composition 
oI cm preintc d'énergie et de grandeur expressives, en harmonie avec le style dynamique 
fa dernières décennies du XII e siècle. 

Si cet art s’inscrit dans la tradition tardo-comnéne, plusieurs tendances ont été relevées 


par le- spécialistes au sein de ce style qui atteint une grande partie du monde chrétien, tant 
oriental qu'occidental, hiles sont regroupées selon une opposition entre la ligne et le volume, 
nents essentiels des degrés d’intensité dans l’ex 


orici . 

éléments essentiels des degrés d intensité dans I expression, la dramatisation et la stylisation 
Je, tonnes Les fresques d’Kddé. où la tension entre la ligne et le volume atteint un équilibre, 
ont finalement peu de points communs avec le maniérisme exacerbé des peintures de Saint- 
( .torges de kurbinovo en Macédoine (1191)”, tout comme elles s’éloignent des prototypes 
,l.issicisants des fresques contemporaines de Saint-Dèmètrios à Vladimir en Russie'*'. 
À I ddé, le dessin se distingue par son élégance tout en laissant transparaître un modelé 
modéré des formes, la tension dramatique étant quelque peu atténuée par rapport à 
Kurbinovo De ce tait, les peintures d’Eddé se rapprochent davantage des fresques de 
I igoudéra et de Saint-Néophyte à Chypre 1 *, ainsi que de celles de l’église de l'Évangélistria 
a (îéraki dans le Péloponnèse, où les analogies stylistiques sont frappantes même si la force 








9 \ I f * | f < — 1 ' y m ^ • « 9mm %• • » • •% %/ » «.it< • t 1 1 1 v t v I W 

ij-u). p. 16-96; Hadermann-Miscuich. La peinture monumentale (cite n. 25), p. 97-128: Ead., 
. ccs c *P r cvsivcs et recherches ornementales dans la peinture byzantine de la deuxième moitié du 
XI! siècle, liyz . 35. 1965, p. 429-448; E. KiTZlNGER, Byzantium and the West in the Second Halfof 
ucJfth Ccntury: Problcms ol Srylistic Rclationships, G es ta 9/2. 1970, p. 49-56; In., The Byzantine 
Htattibution to Western Art of the I welfth and Thirtccnth Centuries, OOP 20, 1966, p. 25-47. 

3 . Avant le nettoyage de ccs fresques, les visages semblaient plats et dépourvus de tout modelé, 
qu nous avait amenée à les rattacher à 1 art byzantin avec une certaine fidelité à la tradition locale. 
n c ' sr M u a P'ès leur restauration que ces décors ont montré la complexité des couches de peinture. 
^*£ 1 »* de Saint Saba (cité n. 20), p. 402. 

QUtial* adermann-Misguich, Tendances expressives (cité n. 32) p. 225-284; Djuric. I.a peinture 

(cité n. il), p. 1-98; Mourjki, Stvlistic Prends (cite n. 24), p. 77-124. 

y Ir , AI) lrmann-Misguk:h. Kurbinovo : lesfresques de Saint-Georges et la peinture byZiintine du 

gf* uecUt Bruxelles 1975. 

^ ° ,>OVA * ( bpecku AMumpirtecKoeo coüopa 00 B.iaôicuupru HUsaummicKoe tuKy canna A// oe\a, 
y, ‘” J l )Il '“ ' Kuii cooop 80 RiadiiMiipe. K SOO-AemuM codante*, Moscou 1997, p. 93-119. 

S AhI RMANN 'kflSGUlCH, La peinture monumentale (cité n. 25), p. 105. 

^ r .»U>tiJ ' * ,ANl)U ’ Tl }r P'inted Cburcbes (cité n. 9). p. 157-173; A. Nicoi AÏDKS, Leglis,.. p — 

I). Wis, lf l J S ou déra, Chypre: étude iconographique des fresques de 1192, OOP 50. 1996. p. 1 - 137 : 
*‘^9-1970 * l> Church ol the Panagia tou Arakou, Lagoudera: First Prcliminary Report, OOP 23-24, 

1 969/ j? * * 3^0 ; Id., Reports on Work at Monagri, Lagoudera and Hagios Neophytos, Cyprus. 

W V7 ' Ü0P 2 5 » 1971 . p. 262-264. 




isc de la Panagia 
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expressive est parfois atténuée par l’élégance du dessin. Certes, les visages et les corps des 
fresques d’Eddé appartiennent au style graphique du xn c siècle, mais une classification de 
ce décor, et plus largement des monuments byzantins, ne peut être effectuée de manière 
catégorique, étant donné la complexité, la grande diversité et les nuances de l’art comnène 
tardif. L’excellente qualité des peintures d’Eddé ainsi que leur ressemblance avec les cycles 
serbes et chypriotes et avec les autres décors de tradition byzantine, permettent de penser 
quelles ont pu être exécutées par un artiste constantinopolitain ou par une personne venue 
d’un grand centre de l’Empire byzantin. 

Saydet el-Kharayeb (Notre-Dame-des-Ruines) à Kfar Hilda 

Les fresques de Saydet el-Kharayeb (Notre-Dame-des-Ruines) à Kfar Hilda ont été 
récemment découvertes et restaurées (2009-2013) par l’équipe de Krzysztof Chmielewski 
de l’Académie des Beaux-Arts de l’université de Varsovie 39 . Le décor, bien que fragmentaire, 
s’avère d’un classicisme surprenant 40 . Une imposante Déisis (fig. 3 ) occupe l’abside avec la 
figure du Christ trônant en majesté entre la Vierge et saint Jean le Précurseur dans une 
attitude de supplication. Ces figures sont entourées des quatre symboles des évangélistes 
dont il ne reste que l’aigle de saint Jean et l’inscription en grec identifiant Mathieu; 
un séraphin portant le labarum apparaît en bas à gauche, secondé d un chérubin sur 
le côté opposé. Ces créatures du chœur céleste apparaissent dans la vision d’Ézéchiel 
(Ez 1, 4 ; 43, 2-4), comme on les retrouve dans 1 Apocalypse (Ap 4,1-11). Cette image dans 
l’abside, qui associe la Déisis et une vision prophétique, se rencontre dans la plupai t des 
églises du Liban, telles Behdidat, Saydet Qassouba, Sakiet el-Khayt, Rashkida, Kousba, 
Kaftoun, Douma 41 , de même que dans plusieurs décors de la périphérie byzantine' 2 . 

D’un point de vue stylistique, la composition frappe par sa monumentalité. Les formes 
à Kfar Hilda, à l’opposé de celles très expressives d’Eddé, reflètent noblesse et grandeur. 
Elles se distinguent par un modelé harmonieux et soigné, obtenu par des gradations de 1 icàtcs 
de couleurs. Cette peinture, à la plasticité qui accentue le volume, nous renvoie aux modèles 
de la peinture serbe du XIII e siècle et plus précisément au raffinement des fresques de 


39. L. Nordiguian, Note sur deux fragments de peinture à Saydet el-Kharaeb de Kfar Hilda (6 aza d 

Batroun), Tempora 14-15, 2003-2004, p. 187-192. ^ 

40 . Une recherche collective et détaillée sur l’histoire, l’architecture et les fresques de Kfar Hilda sc 

publiée dans les Mélanges de l’Université Saint-Joseph 66. 

41 . N. Hélou, La représentation de la Déisis-vision dans deux églises du Liban, Parole de l Oi llH ^ ^ 
1998, p. 33-59 ; Ead., Le décor des absides dans les églises médiévales du Liban, Iconographica 5 » 20 

p. 32-47. , 

42 . C. Jolivet-Lévy, Les églises byzantines de la Cappadoce. Le programme iconographique ( L 

side et de ses abords, Paris 1991; T. Velmans, L’image de la Déisis dans les églises de Géorgie et dans ce 
d’autres régions du monde byzantin, CahArch 29,1980, p. 47-102. 
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fig 3 - Déisis, abside, Kfar Hilda, Saydet el-Kharayeb (Notre-Dame-des-Ruines) 



Ej ’ Slj d> Ktar Hilda. Saydet el-Kharayeb (Notre-Dame-des-Ruines) 
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Mileseva (vers 1225). Par ailleurs, la prédominance de la tonalité ocre de la Déisis ^ 
Hilda répond à la palette de Studenica (1208) où les couleurs des carnations tendent ' ** 
certaine monochromie 43 . Ul *f 

Dans la composition de la Nativité (fig. 4 ), dont seulement le tiers supérieur est ' 
visible, le classicisme est légèrement moins prononcé, la ligne semble dominer et les fo 
sont traitées avec moins de finesse que dans l’abside. Cependant, malgré cette perte d 
plasticité, les figures des anges et du berger sont très vivantes et se meuvent avec une grand 
liberté. Elles sont imprégnées de sérénité et de lyrisme, mais aussi d’une tendresse près u 
touchante. Tout comme les figures de la Déisis dans l’abside, des carnations rehaussées d 
traits blancs posés sur les parties légèrement saillantes animent les visages et accentuen 
l’intensité expressive. Cet art nous rappelle les prototypes byzantins et, plus précisément les 
tendances qui se sont développées en Serbie dans le premier tiers du XIII e siècle. Les peintures 
de Kfar Hilda rappellent celles de Studenica et peuvent donc être attribuées à cette époque 

L’église Saints-Serge-et-Bacchus à Kaftoun 

Un troisième cycle de peinture, typique du XIII e siècle, se trouve dans l’église Saints-Serge- 
et-Bacchus à Kaftoun. Deux hypothèses ont été avancées quant à l’exécution de ces peintures: 
soit deux artistes ont travaillé côte à côte, l’un grec et l’autre local, ce dernier œuvrant dans 
un style très byzantin ; soit elles dateraient de deux périodes différentes, séparées de quelques 
décennies seulement 44 . Appartiennent à l’artiste grec les scènes de la Communion des apôtres 
représentée sur les murs latéraux de l’abside, l’ange dans un médaillon et saint Laurent sur le 
mur nord. Toutes les autres scènes (la Déisis dans l’abside, l’Annonciation sur l’arc de 1 abside 
et les figures de saints sur les piliers) sont de la seconde main. Le programme iconographique 
d’ensemble, avec les scènes et les figures de saints qui le composent, est d’inspiration byzantine'. 


43. V. Djuric, La peinture murale serbe au xm e siècle, dans L'art byzantin du xnf siècle. Symposium 
de Sopocani 18-25 septembre 1965 , éd. Id., Belgrade 1967, p. 145-167; Id., La peinture murale byzantine 
(cité n. 11), p. 82-85. 

44. M. Immerzeel (avec la collaboration de N. Hélou), Icon Painting in the County o ^ Y 
li of the Thirteenth Century, dans Interractions. Artistic Interchange between the Eastern and J este) 
Worlds in the Médiéval Period , éd. C. Hourihane (The Index of Christian Art Occasional I a P ers ^ 
Princeton 2007, p. 67-83; Id., Identity (cité n.7), p. 94-99; Hélou, Le décor des absides (T te n - 

p. 53-72; Ead., Les fresques de Kaftoun (le Liban): la cohabitation des deux traditions bxzant^ 
orientale, Chronos 20, 2009, p. 7-32; N. Hélou et M. Immerzeel, Kaftun 2004. The Wall ^ U ^. olini 
Polish Archaeology in the Mediterranean 16, 2005, p. 453-458; Eid., Les peintures murales de 
Bulletin d'archéologie et d'architecture libanaise 11, 2007, p. 324-325 ; T. Waliszewski et al., hhe 
of Saints Sergius and Bacchus in Kaftun (Northern Lebanon) and Its Wall Paintings: 1 re m 1 1 
Report 2009-2010, DOP 67, 2013, p. 291-322 ; Zibawi, Images chrétiennes (cité n. 8), p. 68-72. J c 

45. Pour la description détaillée des scènes et de leur iconographie, voir HÉLOU, Les r 
Kaftoun (cité n. 44). 
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Fig S Communion des apôtres, mur nord, Kaftoun, église Saints-Serge-et-Bacchus 


Les apôtres de la Communion (fig. 5 ) sont d’une grande beauté. Le fragment le mieux 
conserve est celui du mur nord avec Pierre en tête du cortège. Les disciples ne sont pas 
représentés de façon monotone, 1 un derrière l’autre, mais sont répartis sur deux plans, de 
sorte qu ils donnent 1 impression d une procession libre et aisée évoluant en profondeur. 
^ ttc perception est accentuée par les attitudes et les gestes qui sont très diversifiés, 
igures se détachent par leur modelé puissant, obtenu grâce au traitement pictural par 

loiud^ ra< ^ S C ° U ^ eurS au détriment des contours linéaires. Les corps volumineux et 
, » . * aux draperies opulentes et amples, créent un effet monumental. Les visages aux 
ris au acieux, aux ombres verdâtres, aux rehauts intenses marquant les parties saillantes, 

c n ar an ^ S ^ CUX ° UVerts et m * s en va ^ eur P ar un contour noir tout comme les sourcils tracés 
XlI i c si' j^ e ^ ent st Y le monumental classique des deuxième et troisième quarts du 
Ejljj y St ^ e ^ art * ste de la Communion de Kaftoun pourrait se rapprocher des 
peintures * eseva> ma * s ^ es rehauts lumineux, délicats et doux qui animent les visages des 
Inférant I ^ ^ ^^ renc * ent de ceux du décor de Kaftoun, plus puissants et intenses, 
par la grand X V1Sa ^ CS Un P^ us 8 ran d dynamisme. Ce langage pictural très classique, marqué 

P as ticite des figures aux visages différenciés et individualisés, aux silhouettes 


c ° r pul 


ni °itié rl, * niass ^ ves > place ce décor dans la tradition du milieu et de la seconde 

uu xiii c * v 1 

^' s tingiient ' S1CC C ’ Une tra dhion proche des peintures de Sopocani. Ces dernières se 
1 1 anr noins par leurs formes très antiquisantes, où les corps et les visages sont 
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Fis. 6 - Déisis, abside, kaftoun, église Saints-Serge-et-Bacchus 


encore plus volumineux 46 . En comparaison avec les fresques de Kaftoun, on peut également 
citer celles des Saints-Apôtres à Pec (Serbie) et de Sainte-Sopliie de Trébizonde en Turquie ', 
deux ensembles du milieu du XIII e siècle. Les fresques de Kaftoun peuvent se placer à 
mi-chemin entre Mileseva et Sopocani, c’est-à-dire dans une fourchette chronologique 
allant de 1225-1230 à 1260. 

Le style du deuxième artiste de Kaftoun est légèrement différent de celui de la Communion 
des apôtres. Le Christ de la Déisis trônant en majesté dans l’abside présente une des plus 
belles figures du Sauveur dans l’art du Proche-Orient. Les autres figures de la composition 
(fig. 6) sont, elles aussi, solennelles et graves. Le dessin des visages et des mains dénote un 
style plus graphique et plus simple que celui de la Communion. La souplesse des formes a 
laissé la place à une interprétation plus linéaire. Les contours plus marqués découpent les 
silhouettes sur leur fond, les traits des visages deviennent légèrement plus simples avec des 
sourcils symétriquement arqués, le traitement des yeux est moins détaillé qu’à Kfar Hilda. 
Les rehauts sont moins affirmés et les volumes tendent à se réduire. 


46 . Velmans, Rayonnement de Byzance (cité n. 23), p. 189-193. 

47 . J.-P. Caillet et F. Joubert, Le programme pictural de Sainte-Sophie de Trébizonde. un ) 
Ion essentiel de Fart byzantin et ses assonances italiennes ?, dans Orient et Occident méditerranéen 
xiif siècle (cité n. 31), p. 103-122. 
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n des figures en pied des saints soldats 

Moines sur les piliers, celles de la Vierge et 

Ct ' ' bricl de l’Annonciation sur l’arc de l’abside, 

‘k iTirude paisible rappelle l’art byzantin, 
dont I an r . 1 • j 

raitées avec majesté et sont pleines de 

di nité. La Vierge (fig. 7 ), ainsi que les autres 

figures jg S aints moines bien conservées, se 

- nctérisent, tout comme les images de la Déisis, 

leurs formes monumentales, leurs statures 

opulentes et denses, leurs visages aux traits 

individualisés. Toutefois, un léger hiératisme est 

visible dans leurs poses et le langage plastique 

est plus simple que celui de la Communion des 

apôtres. Toutes ces caractéristiques distinguent 

ce strie de l’art du XIII e siècle 48 . C’est ce qui 

nous incite à attribuer ces images soit à un artiste 

local ayant obtenu une bonne formation dans la 

tradition byzantine, soit à un maître byzantin 

dont l’art a été influencé par la tradition locale. 

Pour mieux comprendre ce que l’on entend 
par style local, nous avons pris l’exemple 
des peintures de l’église Saint-Théodore à 

Behdidat (du milieu ou de la deuxième moitié du XIII e siècle) 49 . Deux figures de saints 
soldats, Georges et Théodore à cheval (fig. 8), sur les murs nord et sud""’, sont traitées dans 
un hiératisme prononcé et une absence de volume. Le modelé, tout comme les effets de 
pesanteur et de volume, sont presque inexistants. Ces figures aux silhouettes plates et 
aux contours sommaires sont raides et frontales, figées dans le temps et dans l’espace. 
^ raves et imposantes, elles ouvrent de grands yeux au regard fixe et éternel qui rappelle 
C hiératisme de 1 Orient ancien. Bien sûr, cette comparaison des fresques de Kaftoun 



Fig. - Vierge de l’Annonciation, détail, arc de l’abside, 
Kaftoun, église Saints-Serge-et- Bacchus 

O O 


F L j J URI( ^’ La peinture murale serbe (cité n. 43), p. 145-167. 

P- 343 - Zi MMERZEEL> ^ ent ^y ( c ^è n - 7)» P- 101-105 ; CRUIKSHANK Dodd, Médiéval Painting (cité n. 5), 
n * 4 i) p BAWl> ^ ma S es chrétiennes (cité n. 8), p. 30-37; Hélou, La représentation de la Déisis-vision (cité 
Church 0 fV 9 * I 7 ?° UMET - Skaff et G- Capriotti, Conservation of 13* Century Mural Paintings in the 
50 Sur -Lheodore, Behdaidat, Bulletin d'archéologie et d'architecture libanaise 13, 2009, p. 257-320. 
Mounted S ' 1COno § ra phi e des saints cavaliers et leur origine, voir M. Immerzeel, Divine Cavalry. 
Contact< Co? / tS * n ^dddle Eastern Christian Art, dans East and West in the Crusader States. Contexte 
ct Fi. Te u le L ° nta ^ ons ' 3 » Acta of the Congress Heldat Hernen Castle in September 2000 , éd. K. Ciggaar 
2 °°3-2 oo4 XlVa * n 2 °° 3 ’ P- 265-286; Id., Le saint cavalier de Deir Saydet Hamatour, Tempora 14-15» 
' n Lebanon anJs ^** ^°ly Horsemen and Crusader Banners. Equestrian Saints in Wall Paintings 

yria, Eastern Christian Art 1, 2004, 29-60. 
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Fig. 8 - Saint Théodore à cheval, mur nord, Behdidat, 


église Saint-Théodore 

O 


avec des images issues de la tradition strictement locale, où prédomine le style qualifié de 
maniera syriaca , est exagérée ici, car, comme nous l’avons vu, les peintures de Kaftoun sont 
beaucoup plus complexes. Le rapprochement avec Behdidat se limite à certains détails 
très caractéristiques que l’on ne peut retrouver dans des modèles purement byzantins. 
C est pourquoi il paraît évident de considérer le deuxième style de Kaftoun comme 
byzantinisant, loin du style local traditionnel, qui lui est d’ailleurs contemporain, car tous 
les deux remontent au milieu ou au troisième quart du XIII e siècle. 

La décoration d’une église commençait en général par l’abside et se poursuivait 
progressivement sur les parties hautes des murs pour se terminer sur les niveaux inferieurs. 
La fresque de 1 abside de Kaftoun peut ainsi difficilement être considérée comme postérieure a 
celle des murs nord et sud. Il devient donc plus logique de voir dans ces fresques l’œuvre d une 
seule équipe mais constituée de deux artistes, l’un d’origine byzantine, l’autre d’origine locale, 
travaillant côte à côte, vers le milieu ou le troisième quart du XIII e siècle. 

'la 

Les trois cycles de peinture présentés ci-dessus appartiennent indubitablement a 

tradition byzantine et sont l’œuvre d’artistes byzantins, hormis la deuxième main des 

• \ 

fresques de Kaftoun. Cette tradition byzantine est manifeste au Liban dès la fin du XlT sicc 
dans les fresques de Eddé Batroun" 1 et continue tout au long du XIII e siècle, probablemcn 
jusqu à la chute du comté de Tripoli en 1289. Plusieurs styles sont apparus, app al< - nt:eS 
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W curants artistiques du monde byzantin. On est ainsi amené à supposer qu’il 

^ ^ ate ij er d e peinture tenu par des maîtres venus de grands centres byzantins, 
R Valt Constantinople, Thessalonique, la Serbie ou Chypre. Quelle que soit l’origine des 
comn^ ^ byzantin et plus précisément le style byzantin ont exercé un fort impact dans 
P cinrrLS ’ Tripoli* L’existence d’un autre style, que l’on peut nommer « byzantinisant » 
P”® 01 aC térise la Déisis à Kaftoun" 2 , prouve qu’au XIII e siècle des artistes byzantins ont 
* qU -Hé au Liban et ont formé des artistes locaux ou collaboré avec eux, les influençant 

profondément. 

Y On peut se demander pourquoi ces artistes grecs sont venus travailler dans les régions 
1 • ' du mont Liban. Alors qu’en Serbie les peintres répondaient à des invitations et 

f cornn iandes de la cour et du haut clergé" 3 , des artistes, sans clientèle après la prise 
de Constantinople par les Croisés en 1204, ont pu venir chercher du travail en Orient, 
r la route des lieux saints, et se seraient alors retrouvés auprès des communautés chrétiennes 
du comté de Tripoli. Les données documentaires sont malheureusement insuffisantes pour 


c ta ver cette hypothèse. 


51. Comme Ton n’a pas encore retrouvé de fresques antérieures à la fin du xiE siècle, Ton ne peut 
trancher sur l’existence de peintures pariétales au Liban avant cette période. Cependant les travaux de 
restauration qui sont en cours permettront de nouvelles hypothèses. 

52. À ce deuxième style des fresques appartient l’icône de la Vierge du monastère de la Vierge à 
Kaftoun. Les récentes recherches effectuées par Mat Immerzeel et moi-même sur cette icône ont prouvé 
que son art se rapproche de celui d’une série d’icônes du monastère Sainte-Catherine du Sinaï et, par 
conséquent, l’origine de ces panneaux a été rattachée à un atelier de peinture qui se situerait dans le 
comté de Tripoli à l’époque des Croisades. Voir Immerzeel, Icon Painting in the County of Tripoli 
icité n.44), p. 67-83; N. HÉLOU, L’icône bilatérale de la Vierge de Kaftoun au Liban: une œuvre 
d art syro-byzantin à l’époque des Croisés, Chronos 7, 2003, p. 101-131; Ead. (avec la collaboration de 
M. Immerzeel), À propos d’une école syro-libanaise d’icônes au XIIT siècle, Eastern Christian Art 3, 
20 °6’ P- 53 - 72 ; Ead., L'icône dans le Patriarcat d'Antioche (vf-xix* siècles), Beyrouth 2007, p. 25-30; 

ad., Encore sur 1 icône de Kaftoun : rapport préliminaire sur le décor singulier de son encadrement, 
Cronos 24, 2011, p. 181-207. Voir aussi K. Weitzmann, Icon Painting in the Crusader Kingdom, 
OP 20, 1966, p. 49-83, ici p. 70-71; Id., Studies in the Art of Binai, Princeton 1982, p. 345-346; Id., 
rusader Icons and Maniera Graeca, dans Byzanz und der Westen. Studien zur Kunst des europdischen 
beri K ^ 6rS ' e< ^' E lutter (Ôsterreichische Akademie der Wissenschaften, Phil.-Hist. Klasse. Sitzungs- 
darTp tC 43 2 )’ V* enne i984, p. 143-170 ; D. Mouriki, Thirteen Century Icon Painting in Cvprus, 
^ „ AD *’ étudies in Late Byzantine Painting , Londres 1995, p. 341-443* i c i P- 4 00 ' 4°3 î Trésors du monas 
Cru a \ me ~ Catherine > Mont Binai, Égypte , cat. exp., éd. H. C. Evans, Martigny 2004, n os 17-20; Folda 
Cub* €r An iH the H ° ly Land ' 11 (cité n. 6), p. 335-342 ; A. Weyl Carr, Perspective on Visual 
p ro J. ln Earl Y Lusignan Cyprus: Balancing Art and Archaeology, dans Archaeology and the Causa es. 
p. 83-1 ? ^ R ° Und ™ e ’ Nicosia ' 1 Tehruary 2005 , éd. P. Edbury et S. Kalopissi-Verti, Athènes 2005, 

Icon u lu ^ Hunt, A Woman’s Prayer to St Sergios in Latin Syria: Interpreting a Thirteenth-Centur\ 
dorn and Iap*" ^ ans TMGB 15,1991, p. 96-145 (repr. dans L. A Hunt, Byzantium, Eastern C risten 
W 53 \ T ) 2 drt at t ^ 0e Trossroads ofthe Médiéval Mediterranean, Londres 2000, t. 2, p. 78-126. 

JUric, Vizantijkefreske u Jugoslave, Belgrade 1975, p. 29, 33, 34, 37 * 9 1 - 
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Il existe dans l’église de Kaftoun une frise avec les restes d’une inscription en \rab 
courait tout autour de la nef, mais dont on n’a pu déchiHrer qu’un fragment mentio ^ 
le patriarche d’Antioche et de tout l’Orient, et le début de la date 54 . S’agissait-il p ^ 
commande patriarcale ou était-ce une inscription dédicatoire évoquant les fresques U1 ^ 
de tel ou tel patriarche ? Quoi qu’il en soit, Kaftoun était l’un des plus grands et d*^^* 
influents monastères au cours des XII e et xm c siècles 55 , signalé à plusieurs reprises dans 1^ 
manuscrits anciens"'’. C est pourquoi faire appel à des artistes grecs pour décorer cette ' l 
ne semble pas étonnant, d’autant plus que certains d’entre eux, fuyant la capitale après 
occupation, cherchaient du travail à l’extérieur de leur pays. C’est un peintre dans cett 
situation qui aurait accompli les fresques de Kfar Helda quelques décennies auparavan 
Quant aux fresques d’Eddé, qui sont encore plus anciennes et appartiennent à Part de 1 
fin xir-début du xiir siècle, elles sont l’œuvre indiscutable d’un maître grec. On peut en 
déduire que la présence d’artistes byzantins était déjà effective dans le comté de Tripoli 
depuis au moins la chute de Constantinople en 1204 mais peut-être déjà avant. Peut-on 
alors parler d’un atelier byzantin actif au XIII e siècle voire plus tôt dans le comté de Tripoli ? 
La découverte d’autres fresques répondra, nous l’espérons, à ces questions. 


54 . Hélou, Les fresques de Kaftoun (cité n. 44), p. 13. 

55 . Waliszewski et al, The Church o! Saints Sergius and Bacchus (cité n. 44) p. 291-322, ici p- 

56 . R. Mouawad, Les mystérieux monastères de Keftün au Liban à 1 époque médiévale l* 11 
siècles) : maronite et/puis melkite ?, l'empora 12-13, 2001-2002, p. 95-113. 


L’ARC TRIOMPHAL ET SON DECOR 

dans les églises médiévales de la Géorgie 

QUELQUES EXEMPLES DE SVANETÏ* 

Nina Iamanidzé 


t ne série de conférences organisées par Catherine Jolivet-Lévy en 2011 à l'École Pratique 
vies Hautes Études s’est articulée autour du thème de l’arc triomphal et de son décor dans les 
cgi Les médiévales. Cette occasion de réfléchir sur le rôle de l’arc triomphal dans la valorisation 
de la partie orientale des églises géorgiennes ainsi que sur le rapport qu’il entretient avec 
l'ensemble du programme iconographique a conduit aux observations exposées dans 
ccs lignes, avec un éclairage centré davantage sur les peintures de la Haute Svanet’i, 
la région montagneuse au nord-ouest de la Géorgie riche en peintures monumentales. 

Les rares études consacrées à l’arc triomphal et à sa place dans l’espace ecclésial des églises 
byzantines montrent à quel point la situation est complexe 1 ; le terme désignant généralement 
I arc qui sépare la net et le chœur d’une église reste problématique à cause de son emplacement, 
de sa structure, de sa fonction et de son décor très variés 2 . L’arc triomphal n’a jamais été considéré 
dam le contexte géorgien ; il s’agissait donc, tout d’abord, de définir l’arc tel qu’il apparaît dans 
L*s églises de la Géorgie. Nous avons ainsi privilégié une étude dans un cadre chronologique 
hrge, cependant il s est avéré que les églises qui fournissent les éléments pour aborder ce propos 
so,u celles dites « archaïques », datées des IX C -XI C siècles, auxquelles on peut ajouter quelques 
P^nples du XII e siècle. Le choix des églises de Svanet’i, province historique de la Géorgie, 
pour i lustrer la tradition d ornementation de l’arc triomphal s’est ainsi naturellement imposé, 

A 

tte région compte le plus grand nombre de décors anciens du X e siècle'. Dans d autres 



3 L\;. tac j 

dans la plup c , U)nserva tion des monuments des xn c -xin c siècles en Svanet’i rend leur étude ardue: 


plctcmcnt J] : ^ ^ CS Cas ’ ^ cs ^ccors nous sont parvenus dans un état fragmentaire, s’ils n ont pas été com 




lts avant les années 1990. 

J uvet-Lévy ( Iravaux et mémoires 20/2), Paris 2016 , 
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monuments plus connus, comme Aténi (xi c siècle), Vardzia (xiT-xm c siècle), 

(église Saint-Nicolas, xiii c siècle), Timot esuani (xm c siècle), l’arc absidal est réduit du^-1 
de vue architectural et reste sans décor; en revanche, l’iconographie du berna est très élab ^ 

Les plus anciennes peintures murales des églises géorgiennes sont datées du vir siècle Et! 
témoigne l’église de C’romi, dont le programme iconographique absidal semble s’i . ^ 
dans la tradition orientale 4 5 . L’époque dite de transition, des vnT-ix c siècles, offre dav 
d’exemples oii la peinture se limite à certaines parties des édifices, surtout au sanctuai 
alors que le reste des parois ne reçoit pas de décor peint. Ainsi seuls le sanctuaire ou 1 
sanctuaire et la coupole sont-ils décorés. Les programmes se caractérisent dans leur ensembl 
par leur aspect succinct, en parfaite harmonie avec la sobriété du style de Larchitectur 
Dans les limites de cette période ancienne, on peut proposer une classification plus fi nc 
de ce décor dit « incomplet » et différencier deux groupes. Le premier se caractérise par 
une peinture confinée à la conque absidale, limitée parfois à la seule représentation du 
Christ en majesté (au X e siècle à C’amebuli et Cvabiani). Le second se distingue par la 
présence de peintures sur toute la partie orientale de l’église, comprenant le sanctuaire et l’arc 
triomphal, comme dans les églises de T’elovani (vill c -ix e siècle), de Nesgun (ix c -x c siècle), 
et de David Gareji (Saberéebi n° 5 , n° 6 [ix c siècle], n° 7 , n° 8 , [x c siècle]). Dans tous les cas, 
on a affaire à la composition théophanique du Christ en majesté avec la Vierge orante et les 
douze apôtres en-dessous 6 7 . On peut également observer l’homogénéité dans la conception 
théologique de l’ensemble: chaque programme comprend un ensemble de scènes peu 
nombreuses et bien choisies pour souligner un thème théophanique à la gloire du Christ, 
en insistant particulièrement sur l’Incarnation . L’idée de la théophanie est accentuée dans 
ces programmes iconographiques - qu’ils soient brefs ou complets - dont la diversité et 
l’originalité illustrent à la fois la liberté artistique et la créativité des peintres géorgiens 


4 . T*. Virsaladzé, Aténis sionis moxatulobani [Peintures murales de Sion d'Aténi], I bilissi 19S4. 
p. 5-12; F. Privalova, Pocnucb TuMomecyôami . HccAedoeanu.H no ucmopuu zpysuucKoù cpedneeeKoeou 
MOHyMenmaAbHoü Muoonucu / La peinture murale de Timothésoubani , Tbilissi 1980; M. DidEBI'LIPZÉ. 
Xurot’modzgvrebisa da mxatvrobis urt’iertbba q’inc’visis c m. Nikolozis tadzris XIII s-is moxatulobasi 
[Interrelation between the Architecture and Wall Painting in the i3 th c.-Church of St. Nicolas at Kinc- 
visi \Academia 3, 2002, p. 63-71. Voir aussi l’étude générale de N. Thierry, La peinture médiévale g cor ' 
gienne, CorsiRav 20,1973, P- 409-421. 

5 . T*. Virsaladzé, OcHOBHbie 3Taiibi pa 3 BHTRH rpy3HHCKoiï cpeAHCBCKOBoii MOHyMcnra.U’HOH 

/Khboiihch, dans Id., rpy 3 UHCKOM cpedneeeKoeax mohjm en maa b h oh Mueonucb , Tbilissi 2007, p- ,0 ' 2 T ,C1 
p. 10-11; Z. SkhirtladzÉ, À propos du décor absidal de C’romi, REGC 6-7, 1990-1991. p- 16 WH 1Ic 
p. 165-167 ; Id., Adreuli suasaukuneebis kart uli kedlis mxatvrobaa : t elovanis jvarpatiosani / harly 1 I e 1 
val Georgian Monumental Painting: Telovani Church of the Holy Cross , Tbilissi 2008. , . 

6. M. Q’enia, Ansamblis saert’o gadae’q’vetis zogi t’avisebureba svanct’is adreul moxatulo c 
[Quelques particularités de conception de lcnsemble des anciennes peintures de Svanct’i], LiterM llUl 
Xelovncba 1-2,1997, p. 143-168, ici p. 143 ; SKHIRTLADZÉ, Telovani (cité n. 5), p. 175. 

7. Q’enia, Ansamblis saert’o gadac’q’vetis (cité n. 6), p. 143-168. 
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I ^ époque. Au sein d’un même programme, on peut aisément mettre en évidence 
ette accen ts symboliques qui caractérisent la variété des tendances artistiques ou 


. différents 

C> ' • es On s’aperçoit ainsi que le schéma iconographique du décor du sanctuaire comme 
c I K 1 1 w n’obéissent pas à une seule tradition et se démarquent des exemples de la même 

celui de arc . . 

époque dans d autres régions. 

À partir XI ° sièc * e ’ * e c ^ cor ^ 11 K< com pl et » remplace le décor de type succinct; un 
ouveau système apparaît avec des cycles développés. Bien que la différence entre les deux 

tèmes soit évidente, la date et la transition d’un système à l’autre demeurent des questions 
complexes en raison du petit nombre d’exemples conservés. On suppose que le nouveau 
système a été adopté vers la fin du X e ou le début du XI e siècle, ce qui serait à mettre en 
rapport avec les liens étroits et les échanges culturels intenses avec Byzance à cette époque 8 . 
On peut ainsi affirmer que les programmes illustrant un cycle christologique ne peuvent 
pis être antérieurs au X e siècle’’. La facilité avec laquelle la Géorgie semble avoir adopté le 
nouveau système est liée au développement de l’architecture mais surtout aux changements 
survenus dans la liturgie, qui s’est également rapprochée de l’usage de Constantinople. 
Il semble évident que les modifications du système décoratif ont été accomplies à la fin du 
\ siècle, quand le cycle christologique complet devint une nécessité, non seulement d’un 
point de vue esthétique, mais surtout d’un point de vue théologique. 

A cette époque, la région de Svanet’i se présente comme l’une des plus importantes, 
même si elle demeure aujourd’hui moins connue que celles de David Gareji (région de 
Kaxct’i, à l’est de la Géorgie), de K’art ’li ou de Tao-Klarjet ’ i (sud de la Géorgie, actuellement 
en Turquie). Les monuments témoignent pourtant de la créativité artistique intense qui y 
florissait au Moyen Âge. On y décèle une école artistique locale, appelée école picturale de 
Svanet’i, avec différents ateliers locaux, très actifs pendant une période assez importante 
allant du IX e au xvT siècle. Cette région montagneuse et difficilement accessible semble 
éloignée géographiquement des centres artistiques byzantins. L’ensemble des peintures de 
Svanet i, surtout au x c siècle, témoigne néanmoins de fortes attaches avec l’art de l’Orient 
chrétien, notamment celui de Cappadoce. En même temps, grâce à la survivance de traditions 
locales, on est en mesure de constater, dès la haute époque, certaines spécificités régionales et 
parfois même une originalité visible dans la conception et l’interprétation des programmes 
iconographiques, qui fait 1 ’identité et le caractère de ces décors 10 . Riches en peintures, 


tk j n ji ‘ AM anidzé, From Byzantium to the Caucasus: Some Aspects of Cultural Relations and Artis- 
Zu n ‘ Cnccs ln hady Médiéval Gcorgia, dans &tlo7rctTiov. Spaziergang im kaiserlichen (t art en. Beitrdge 
Mono t U \ i( l Se * nen Nachbam . Festschrift fur Ame Ejfenberger , éd. N. Asutay-Fffenberger et F. Daim 
9 V ^ * Cn ^ CS ^ôrmsch-Germanischen Zentralmuseums 106), Mayence 2012, p. 229-245. 
IRsaladzé, OcHOBHbie 3Taiibi (cité n. 5), p. 10-13. 

utKo a 4 ( 1 m ° no 8 r aphie publiée par N. Aladasvili, G. Alibegasvili et A. Vol’skaja .ACueomu h a .h 
H eniu / École de peinture de Svanetie, Tbilissi 1995, offre des données précieuses, comme la 
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Fig. 1 - Théophanie du Christ, Svanet i, Nesgun, église du Sauveur (dessin : T’. Virsaladzé) 

les monuments de Svanet ’ i sont très modestes du point de vue arcliitectural ; ce sont de petits 
édifices simples, à nef unique, où l’on constate l’absence presque totale de décor figuratif sur 
les façades 11 . À l’intérieur de ces églises, l’arc qui délimite l’espace le plus sacré ne se distingue 
pas par des spécificités arcliitecturales. 


description et l’analyse stylistique détaillée de ces peintures; les auteurs tentent de préciser leui 
logie, révèlent les spécificités artistiques de l’école et identifient les oeuvres de T’evdoré, mentionne 
des inscriptions comme « le peintre du roi », qui dirigeait 1 école a la fin du XI e et au début du 

(dans les années 1096-1130). t * ste s 

11. La région de Svanet’i offre une autre tradition, celle de valoriser l’entrée dans l’église ; b s a ^ of 
svanes placent les images directement sur les portes d’entrée. Une étude sur les portes en bois et leur 

est en cours par l’auteure de ces lignes. 



L’ARC TRIOMPHAL ET SON DÉCOR DANS LES ÉGLISES MÉDIÉVALES DE LA 


le décor de l’église du Sauveur du village de Nesgun compte parmi les 

étions les plus anciennes des ateliers de Svanet’i 12 . Deux coucftes de 
L • tures sont conservées dans cet édifice à nef unique. La première, 
^ntemporaine de l’architecture, date des ix e -x e siècles et offre l’exemple 
d’une ornementation du sanctuaire et de l’arc triomphal articulée au sein 
d’un programme iconographique cohérent et réfléchi. Dans l’abside, 
la composition de la Théophanie du Christ s’étend sur deux registres: 
dans la conque, le Christ en trône flanqué des archanges en pied placés 
aux extrémités de la scène (fig. 1 ) ; sur le registre médian, un médaillon 
avec la figure à mi-corps de la Vierge à l’Enfant au milieu des apôtres 
debout, bénissant de leur main droite et tenant le codex de la gauche. 
Parmi eux, Pierre a la particularité d’apparaître avec son attribut, la clé. 
L’arc absidal est également peint et l’emplacement de ce décor, à l’intrados 
de T arc, attire l’attention (fig.2a-b). À cet endroit, invisible depuis la nef 
et à l’abri des regards des fidèles, une série de médaillons reliés par des 
interlacs présentent la croix inscrite dans celui du milieu, entourée de 
prophètes figurés de face et à mi-corps sans nimbes. 

Ainsi, dans l’abside de l’église 
de Nesgun, est représentée, avec de 
petites variations, l’image du Christ 
en Gloire, particulièrement répandue 
dans la peinture murale de l’époque 
ancienne en Géorgie. On la retrouve 
à David Gareji et dans les peintures 
de Saberéebi : églises n° 5 (ix e siècle), 
n ° 6 (ix c siècle), n° 7 (x e siècle) 13 , 


Fig. 2 - 


arc 


a. b) Prophètes, detail, intrados de I'; 
absidal, Svanet'i, Nesgun, église du 
Sauveur (photo et dessin : N. lamanidzc 


q'JtisTteTT’ Ansamblis saert ’° § adac 

^ite n. 6), p. H3 . 146 . 


13 7 r r ^ 

^W^?t RTLADZÉ ’ Saberéebis P'res- 
Saberéehll fe 7 » lnscn P tlons des fresques 
bi 35) (p Di art ve îos istoriis c’q’aroe- 

ct >04-]i 0 1 blllssl 1985, p. 38, 83-86 
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à Dodosrk ’a (ix‘ siècle) H . Elle est également bien attestée en Orient, par exemple d ans i ] 
églises de Baouit et de Cappadoce’ \ En même temps, ces représentations se disting Ucnt j ** 
schéma type par des particularités, notamment Pabsence de mandorle pour la figure du . 

cinturestfénrm#,^.. . St 


•en 

CS 


type par des [ 

trônant. Celle-ci mérite d être signalée car elle reste rare dans les peintures géorgiennes h’ 
que ce ne soit pas un cas insolite: elle se retrouve à Saberéebi " ou dans les églises rup cstr 
du XI e siècle de Cappadoce 17 . 

Un autre élément singulier se distingue sur le mur absidal : au deuxième registre la Vicrgç 
à l’Enfant apparaît selon le type de X Hodègètria, inscrite dans un médaillon, alors qiù, n a 
l’habitude de la représenter debout. Elle prend place au milieu des apôtres, évocation de 
l’Ascension, afin de réunir dans une même composition théophanique les idées de la Gloire 
et de l’Ascension. L’apparition de la Vierge à l’Enfant à Nesgun pourrait éventuellement 
indiquer un élargissement sémantique du contenu théophanique et être interprétée comme 
une allusion directe à l’Incarnation. 

Dans ce contexte, le décor de l’arc triomphal prend une importance particulière: les 
prophètes qui annoncent ici la venue du Messie et l’image triomphale et théophanique du 
Christ dans l’abside attesteraient, tout d’abord, que la Géorgie connaissait à cette époque 
le thème de l’apparition de la croix aux prophètes. Ce type de décor et son emplacement \ 
l’intrados de l’arc sont considérés comme typiques et très courants dans les églises archaïques 
de Cappadoce, confirmant une proximité iconographique avec l’image de Svanct’i: on la 
retrouve à Saint-Jean-Baptiste dans la région deÇavu$in (vir-viil c siècle), à Saint-Siméon. 
également à Çavujin (début du x‘ siècle), à El-Nazar à Gôreme (début du x siècle), pour 
ne citer que quelques exemples 18 . Pour mieux saisir la proximité de cette représentation avec 
l’image théophanique du Christ en Gloire, on peut aussi se référer au ladgar'u I hymnairc 
géorgien, dont certaines hymnes s’attachent à souligner la vision prophétique et révèlent 
précisément l’apparition du Christ 1 '. L'association des prophètes à I image théophanique 


14. A. Vol’skaja et M. BuêUKURI, Mccnicruli asli-rekonstrukcia da tnisi roli sua saukunecbi* 
mxatvrobis Scscavla&i (davit’ garejis dodosrk’is monastris IXs mxatvrobis magalit 7 .c) t ne copie rcco, )^j^ 
tion scientifique et son rôle dans l'étude de la peinture murale (l’exemple du ix siècle du monastère 
rk’a de David Garcji)], Spck'tri i, 1990, p. 53-63: A. Volskaja, Sur les particularités des peintures 
de David Garédja (Les peintures murales de lcglise à coupole du monastère île Dodos-Rka). dan- ' ,nj ^ 
Açiéptüfja (Tri) p\ijpn NwvXa; Movpita j, éd. M. Aspra-Vardavaki. 2 vol.. Athènes 2003. t. 2. P^ 1 ^ 

ls. C. Jolivet-Lévy. Les églises byZiintines de Cappadoce. Le programma iionograpbùjia’ tl>f ^ ^ 

ses abords, Paris 1991 ; J. ClÉDAT, Le monastère et la nécropole de Haoiut, éd. I ). Bcnazcth et M. H Rutscno^ 

caya (Mélanges de X Institut français d’archéologie orientale m). Le Caire 1999. ^ * 

U». SKHIRTl ADZÉ, Saberéebis presktdi eareèrebi (cité n. 13). p. Selon l’auteur, et- ^ 3X111 j 

démarquent des monuments byzantins. ^,435, 

17 . Par exemple à Gôreme 19.20,22. voir Jolivet-Levy, Les églises (cité n. 15). P - 12212 1 J 

18 . Ibid., pl. 25, fig. 2, p. u, p. 84. ... s j ,1)80* 

19 . Apt'tweittuuù liadcapu. éd. E. P. Metrevcli, C. A. Cankicva et L. M. Khevsuriani. " ■ 

p. 13,15 ; Q enia. An sam b lis sacrt’o gadacq’vetis (cité n. 6), p. 144-145. I 
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IL Christ de Nesgun n’est pas un cas isolé dans les peintures géorgiennes. L’exemple 
“ u obliquement le plus proche est celui d’Ot’xt’a cklcsia de Tao Klarjet'i (x c siècle) où les 
C hètes apparaissent dans l'abside, à côté de Pères de l’Église ’ 0 .1 a composition absidalc de 
{* est beaucoup plus « modeste » que le programme grandiose du sanctuaire d ’Ot’xta*’ 1 
v( peut-être par manque de place que les prophètes de Nesgun ont été relégués au 
m de l'are triomphal, élément indissociable du décor de l 'abside. Le programme absidal 
prolonge alors sur l’arc pour créer un seul ensemble où la Vierge à l'F.niant, la référence 
■ sucllc de T Incarnation, est particulièrement mise en valeur et trouve sa continuité sur l’are 
ifiomphal dont le décor renvoie à l’apparition du Christ. 

S,. .1 Nesgun, toutes les surfaces de l’abside ont été utilisées pour créer un ensemble 
exprimant l’idée théophanique, au village Cvabiani, toujours en Svanct’i, dans une autre 
lj Ji>c dont la première couche remonte au X e siècle, seule la conque délivre ce message, 
j I aide de l’arc triomphal. Le décor présente la formule développée de la composition 
théophanique du Christ en majesté, où le Christ trônant, inscrit dans une mandorle, est 
Banque de chérubins et de séraphins. Il est adoré par deux archanges vêtus d’un loros 
richement décoré de perles et d’autres pierres précieuses et glorifié par quatre anges en vol. 

I a scène est complétée par les images célestes des étoiles, du soleil et de la lune, et couronnée 
p.ir k segment du ciel avec les rayons du soleil et la colombe du Saint-Esprit descendant vers 

II C hrist. Quant au deuxième registre, il était dévolu (fig. 3 a b) aux figures traditionnelles 
des apôtres- : . 

Bien loin de la Svanct i, une autre église, celle de Dodosrk a (ix r siècle) dans le monastère 
rupesrre de David Garcji, présente un programme absidal fortement analogue 25 (fig. 4 a-b). 
La différence consiste seulement en deux détails: à Dodosrk’a la main de Dieu est 
ajoutée au segment du ciel, renvoyant à la Trinité, et les archanges ne portent pas de loros . 

( ctte légère variante indique I emploi d un prototype commun pour la créacion de cette 
du contenu théophanique des visions prophétiques et ne doit pas être liée, 


h pc SIDZÉ, Ot xt a cklcsiis moxatulobis tcologiuri sap’udzvlcbi | Les bases théologiques de 

Xt a c ^ csla l* Literatura da Xclovneba 4,1991, p. 103-123 ; /.. SkhirtladZÉ,T he Mothcr 
i ab 1 / Ulrc hcs. Remaries on the Iconographie Programme of the Apsc Décoration of Dôrt-kilise, 

j *995. p. 101-U7. 

r, '"r.tr v |, ^l >c ^‘ ru l l uc dans 1 abside de Ot’xt’a cklcsia le décor est divisé en cinq registres: le premier 
images de la deuxième, X Hé t i mas ie avec les anges; le troisième registre contient les 

k n j>rop[ u . t CI |^ C ^* S ^ rc h a ngcs, de Jean Baptiste et des apôtres ; c’est au quatrième registre qu’on trouve 

- - Ai • tTCS église ’• c °fi n le cinquième présente neuf scènes du cycle christologique. 

\| A a J 1 *• Ai.ibegasvii i et Vol’skaja. sKueonucHiUi uikomi Coanemu (cité n. 10), p. 28; 
23. V( > m * N Sacrt 0 g a dac q vêtis (cité n. 6), p. 145-147. 

VlJ f «nit mi N )f K jV A u bi t UKURI, Mccnicruli asli-rekonstruk’cia (cité n. 14), p. 53-63. L’article s’attache 
Jnc datatu, n ,U 1 UllLS ct aux perspectives de restauration de la peinture; Vol skaja propose également 
%4fc haï,j llc Ul ,X skx le et aborde quelques questions relatives à L iconographie considérée comme 
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Fig. 3 - a) Apôtres, Théophanie du Christ, Svanet’i, Cvabiani, église du village (photo : N. lamanidzé) 
b) Théophanie du Christ, Svanet’i, Cvabiani, église du village (dessin : T! Virsaladzé) 


i ’arc triomphal et son décor dans les églises médiévales de la Géorgie 


2^3 



i p nie du Christ, monastère rupestre de David Gareji, église de Dodosrk a 

K lamanidzé, dessin : d après Y OL SKAJA et BUCUKURI, Mecnieruli asli-rekonstrukcia, p. 63) 
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comme c’est souvent le cas, aux visions des différents prophètes. Elle ne change pas l a p 0rt ^ 
symbolique des images dont le sens eschatologique est particulièrement accentué par l’hyn ln 
inspirée par la vision d’Isaïe (Is 6,1-3) 24 . Cette dimension eschatologique devient encore pl^ 
importante dans son prolongement sur l’arc triomphal, où l’inscription, identique dans 1 
deux cas, cite le verset 93 (92), 5 du Livre des Psaumes : 

bôbçpbô dgdbô dpjjbob bofîdobçpj, boftrtâgbô çpçymdbô 

La sainteté sied à ta maison, Ô Éternel, pour toute la durée des temps. 


Ainsi l’accent est mis sur la sainteté de la maison de Dieu qui est le signe visible de sa 
présence au milieu de son peuple. 

Dans son évolution, l’école de peinture de Svanet’i aux Xl e -XII c siècles se distingue 
par le nombre et par la grande qualité artistique des monuments. C’est aussi 1 époque 
de l’apparition des cycles christologiques complets, qui touchent à différents aspects du 
problème de l’organisation générale du programme, du point de vue de la structure et du 
contenu théologique 25 . Les artistes choisissent librement les scènes du cycle des Douze Fêtes 
et n’hésitent pas à remplacer certaines scènes de cet ensemble par d’autres compositions, non 
seulement dans les petites églises qui, en raison de leurs dimensions, ne peuvent contenir 
le cycle complet, mais encore dans les grands édifices, qui en offriraient la possibilité. 
C’est également l’époque où l’atelier du peintre T’evdoré se forme et développe une forte 
activité. Dans les peintures, on peut facilement reconnaître sa « main », ses préférences 
artistiques et iconographiques, puisqu’il tient toujours à concevoir des programmes 
similaires, avec quelques différences dans les détails, qui s accordent avec la dédicace de 1 eglise 
et, le cas échéant, répondent à la culture et à la dévotion des commanditaires. Attaché aux 
traditions, le peintre T’evdoré crée des cycles narratifs avec une sélection très stricte de scènes, 
tout en diminuant leur nombre et en les regroupant autour de l’idée théologique majeure 
qu’elles expriment 26 . Ce principe dérivait peut-être de celui des peintures « archaïques » 
des ix e -Xl e siècles, dont le nombre de scènes était limité, couvrant juste 1 essentiel, et dont 

le choix correspondait à une idée générale théophanique. 

Parmi trois églises décorées par T ’evdoré, celle des Archanges du village d Ip ran 1 c P rese 
un des exemples les plus anciens du décor « complet ». Daté de 1096 par une inscription, 
ce petit édifice sans bèma est orne de peintures monumentales illustrant des scènes à ^ 
nographie succincte. Le templon installé à la corde de 1 abside est egalement punt i r 


24. Ibid., p. 59 ; Q’enia, Ansamblis saert’o gadac’q Vêtis (cité n. 6 ), p. 146 . 

25. Ibid., p. 142-169 ; SkhirtladzÉ, Telovani (cité n. 5 ), p. 169-170. gep**** 

26. N. Aladasvili, G. Alibegasvili et A.Vol’skaja, Pocnucu xydoMHUKa Teedopv v « I 

Ceanemuu, Tbilissi 1966. 
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(d’ C Ct tem ^° n ' ^ vanct *’ rar ', église des Archanges 

P ' • QVni A, Zemo Svane ti. Suasaukumebis kedlismxatvroba 

1 bilissi 2010, p. 49) 


Upper Svaneti. Médiéval Mural Painting, 
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Son entablement porte une longue invocation écrite en lettres blanches asomt\ n , ru ^ 
(majuscules) de grand corps, rendant facile la lecture du texte. La manière dont les | cttr 
ont été tracées détermine également leur valeur artistique 27 : 


...pa-i&scRQ a-o-ocj'CRn^otRQ bTipqcTiR oj'ioon ceQvmio-c c*tc 
3-OlLCBC ÔCLCIC^IOTCROC h! tQd>QRlhQRlC BTh VTbKLC (mso^ 

a-n?HC a-eCB^J'ILC^OC pa-1R5CQ a-O'CTCJ'CR'lTLQTO bHORSHO- 

..tfdn6q>ù6n OahVprtùGjfflZmWn* Qb<n^Cnji\xr>\ .stfnfr [{Xj^'ybnàj 

<&lk\bddoo>fr >fib ($çWx> b Jn&ci 6 ojc)übù ftvj [ 316 ] Jqç™ook> ou 

[?cG/5Q?ar? do v>gùfiô6ft)ç™n ‘bn flftjfiçpgen. 

...Saints archanges ayez pitié dans les deux vies , amen. [L'église] était peinte dans l'année U 6 p iif 
la main de T cvdoré* le peintre du roi. Saint archange, pardonne. 


Le texte annonce l’année de la réalisation des peintures (1096) et le nom du peintre, 
cité comme le peintre du roi* T 'cvdoré ; il contient également une prière aux Archanges leur 
demandant de prendre pitié des habitants de la vallée et de T cvdoré lui-même. 1 

La conque de l’abside, ouverte vers la salle, est « remplie » par la composition à la 
fois grandiose et très concise de la Défais qui s’étend sur toute la largeur de l’abside. Elle 
présente le Christ bénissant et tenant un évangile, avec la Vierge à sa droite et saint Jean 
Baptiste à sa gauche, tournés vers lui, les bras tendus en prière. Il ne reste rien des images 
placées au deuxième registre, qui offraient les représentations des Pères de l’Église; seuls 
les cierges allumés sur des chandeliers sont encore visibles aux extrémités, renvoyant aux 
rites accomplis dans le sanctuaire. Ce schéma de la Défais* qui évoque celui des icônes, est 
rare dans l’art byzantin, qui préfère l’image du Christ trônant, entouré des intercesseurs. 
Il est également peu courant dans les peintures géorgiennes où la version la plus répandue 
est aussi celle du Christ trônant. En revanche, on constate le recours fréquent à ce type de 
représentation dans les peintures de Svanct’i, par exemple sur la deuxième couche de I cglbe 
d’ip’rari, à Lagurka, ce qui permettrait de la compter parmi les scènes traditionnelles de la 
région. Ici la Défais se compose toutefois d un Christ imposant, seul au centre, et de la \ ierge 
accompagnée de Jean Baptiste relégués aux extrémités de la conque. La \ ierge, [Kiwhcc 
en signe de respect et d’adoration, souligne avec force l’idée de l’intercession inhétentc 


27 . Les inscriptions de l’église d’Ip’rari ont été lues et publiées plusieurs fois. Voir la bibliogi .4 ^ ^ 

lective: AladaSviu. AubegaSvili et Vol’skaja , )KuHonucHan iukoau Ceauemu (cite n. 10 . !’• 

M. Q’fnia. Sitq’visa da gamosaxulebis miinartcbis sakit*xisat vis kart’ul moxatulobebsi (lp raris i" itv ^ 
magaiit’ze) [To the liuerrclation of the Word and Image in the Georgian Mural Painting (On tin xa ^ 
pie of Iprari Murais) |. Sak art 'vélos sidzvelem l Georgian Antiquities 4-5, 2003, p. 174*164. p- 1 * * 

V. Silogava, Svanet is cerilohit'i dzegleln (x-xntiss.). 2, Epigrafikult dzeglehi [Les monument ? ' 
Svanet V (x'-XVUl*s.). 2. Les monuments épigraphiques ], Tbilissi 1988. p. 70-71. 


AlU TRIOMPHAL I I SON OFl.OR HANS LES ÉGLISES MÉDIÉVALES 1)1 LA GÉORGIE 7^7 


lin |gc. Quant aux archanges, qui font partie de nombreuses compositions absidalcset 
cCft j s l’inscription du templon s’adresse, ils sont déplacés dans la salle, à l’endroit le plus 
JÜX die de l’abside - à l’est des murs nord et sud, des deux côtés du templon. Représentés en 
P J de face, drapés dans le loros impérial et tenant les insignes du pouvoir, ils apparaissent 
1 h’iari non seulement en qualité de défenseurs de l’entrée de l’abside mais aussi comme 
les véritables gardiens de Dieu. 

|e thème de L intercession trouve son prolongement sur I architrave du templon , où sont 
représentés à mi-corps des saints désignés par des inscriptions: à gauche de la porte sainte, 
uim Pèmètrios et saint Étienne le Jeune, premier martyr et premier diacre, et à droite Kerykos 
ct iulicee (Kvirike et Ivlita pour les Géorgiens), saints martyrs particulièrement vénérés en 
Géorgie, qui jouent ici le rôle d’intermédiaires entre les fidèles et le Christ. Les cierges 
allumes .1 côté des arcs latéraux du templon* symboles de la prière éternelle à Dieu, renvoient 
aux autres cierges situés aux extrémités du mur absidal, unissant ainsi l’abside et le templon. 

I a signification symbolique de ce programme s’éclaire davantage si l’on prend en compte 
remplacement des personnages et la palette de couleurs utilisée : I entablement et l’architrave 
du templon sont couverts de peinture vert foncé et les figures des saints martyrs prennent 
place au deuxième registre, au meme niveau que les scènes de la vie du Christ dans la salle. 

I I templon marque ainsi la zone terrestre et se perçoit comme le « sol », comme le support 
de la composition majestueuse et céleste de la conque, renforçant leur lien symbolique. 

I n outre, l’inscription placée sur l’architrave du templon , à la frontière des plans « terrestre » 
et céleste », ct immédiatement visible dès l’entrée de l’église, représente encore un autre 
élément de I union symbolique, établissant le lien visuel et idéologique entre l’abside et la 
salle. A coté de cet ensemble très réfléchi, I arc triomphal est « tapissé » de motifs végétaux, 
de feuilles d arbres, d ornements géométriques; l'imitation du marbre et de riches tissus 
couvre les pilastres de I arc. On s aperçoit que cet ornement a été conçu pour contribuer à 
la création d une atmosphère particulièrement solennelle ct pour « encadrer » l’essentiel : 

itonque de 1 abside avec la Déisis triomphante. Le décor du templon qui remplace ici, 
^quelque sorte, 1 arc triomphal présente quant à lui un répertoire qui lui est habituel 28 , 
deuxième couche de peintures de l’église de Nesgun, datée du XII e siècle, constitue 

ditf Utrt CXCm ^ c * f^ us tar dif qui mérite d être évoqué ici. Il s’agit d’un type de production 
ente des œuvres exécutées par I atelier de T cvdoré. Cette distinction s’observe dans le 

et • f C ^ or £ ams ‘ u ‘ on de 1 ensemble où le nombre de scènes augmente considérablement 
cur distribution devient plus complexe. La voûte de l’église présente quatre scènes 


Ih \ ^ 

Lr pour £ s V** XI s *ècle, dans le répertoire îles templa géorgiens, on note un intérêt particu- 
dc\ archanges ' ) U christologique, mais les images les plus fréquentes sont celles des saints et 
Df UStC ^ a ^ ct1, Goni, Aténi) ou en pied (Xovlc, C’erovani), voir: N. IamanidzÉ, 

Tardive -, '^ n ^ lf 1 Ues Sl ulptées dans les églises de (ieorgie (Vf-Xllf siècles) (Bibliothèque de l’Anti- 

• 5 /* Iurnhr- 


10111 2010, p. 146,170-183. 
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du cycle christologique : l’Annonciation 
(dans la partie nord-est), la Nativité et la 
Présentation du Christ au Temple (dans 
l’angle sud) suivies par le Baptême (dans 
la partie nord-ouest), la Transfiguration, 
l’Entrée à Jérusalem (deuxième registre), 
l’Anastasis et la Dormition de la Vierge 
(troisième registre), sur le mur nord. La 
Cène et la Pentecôte sont rassemblées sur 
la paroi sud. Les deux grandes fenêtres 
aménagées au niveau du deuxième registre 
de ce mur n’ont pas laissé de place pour les 
scènes du cycle christologique qui occupent 
habituellement le côté méridional. Le peintre 
de Nesgun se permet donc une certaine 
liberté et place à cet endroit les saints. Etant 
donné que l’espace des églises de Svanet’i 
ne suffisait pas pour accueillir des cycles 
longs, les peintres ont souvent eu recours 
au même procédé que celui de Nesgun. 
Quant au mur ouest, il est totalement exclu 
de l’habituelle narration chronologique 
du cycle des Douze Fêtes (lig. 6 ). Les trois 
scènes qui y prennent place sont liées à la 



Fig. 6 - Mur ouest, Svanet’i, Nesgun, église du Sauveur 
(d’après KENIA, General Concept, p. 390, fig. 6) 


ésurrection : la Résurrection de Lazare - préfiguration de la Résurrection du Christ - qui 


apparaît dans la lunette, la Crucifixion suivie par les Saintes femmes au Tombeau - accom¬ 
plissement de la Résurrection - au deuxième registre. Cette organisation des scènes sur le mur 
ouest en assure la cohérence thématique et lui confère en quelque sorte une « autonomie » 
par rapport au reste du décor. Cela pourrait rappeler le principe de décoration de certains 
templa sculptés, dont les artistes envisagent le programme en articulant des scènes autour d un 
thème 29 , ce qui est également le cas ici. À la Résurrection répond directement le dé< oi 
lunette de l’arc absidal, où figure 1 Ascension du Christ, representee a grande echelle (fi ? - 
Celle-ci se compose du Christ dans une mandorle portée par des anges volants. La Detsts 
solennelle figurée dans la conque s inscrit parfaitement dans ce contexte, comme i § 
d’intercession et de prière pour la Résurrection. Le décor de 1 arc apparaît ainsi non 
lié au sanctuaire mais répond directement au programme du mur ouest qui lui fait face. 


29 . Les plus significatifs sont ceux de Siomg’vomé et de Sap’ara, ibid. t p. 193-225 et p. 243- 
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Les monuments des xiT-xnT siècles de 
Svanet’i fournissent peu de témoignages en raison 
de leur mauvais état de conservation. Ainsi, l’arc 
triomphal de l’église des Archanges de C’virmi 
(XII e siècle) et celui de P’usd (xm c siècle) offraient 
vraisemblablement une Ascension du Christ, 
à l’instar de la deuxième couche de l’église de 
Nesgun du XII e siècle. Dans les deux cas, des saintes 
b / \^1 femmes étaient également représentées sur les deux 

côtés de l’arc: sainte Barbe était identifiable sur le 
côte sud, 1 image de sainte Catherine est toujours 
visible à C’virmi, mais des archanges du décor de 
la lunette de l’arc il ne reste qu’une pâle silhouette. 

, . Quant aux peintures de l’abside de P’usd, elles 

nt complètement effacées dans les années 90 et l’église est pratiquement détruite 
dfe r v *** ’ autre exemple du décor de l’arc - celui de l’église Saint-Jonas au village 
n *s (xiii -xiv e siècle) - est signalé par Marine Q’enia. L’église offre le répertoire 


fig- 7 a, b) Arc absidal , Svanet’i, 
Nesgun, église du Sauveur 
iphoto et dessin : N. Iamanidzé) 


30. Pour C 5 * 

(cité n. 10) ^ j Vlrmi: Aladasvili, Alibegasvili et Vol’skaja, sKueonucHax lUKOAa Ceanemu 
Ascension ry ^ Aladasvili, K ristes amag’leba - svanet’is kedlis mxatvrobis gamorceuli t ema / 
Quittes 6 lst inguished Theme in the Mural Paintings of Svaneti, Sak art *\vélos sidzveleni / Georgian 
Tes programme^/ 3 ici p. 39. Pour P usd: M. Q’enia, xii sukunis svanet’is moxatulobat’aprogramebi 

P- 2l 7 - 22 o ; Ead (Y S P e ^ ntures Svanet’i du xiT siècle], Literatura da Xelovneba 2,1991, p. 203-220, ici 
&‘ a )> dans A ex u n i ' ENIA ); Ceneral Concept of the I2 th and I4 th Century Murais in Upper Svaneti (Geor- 

^ ^ orrç /Jvijfuri ujç NzovAaç MovpiKTj (cité n. 14), 1.1, p. 383-394, 387-388. 
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traditionnel : la Déisis . les Pères de l'Église et les diacres figurés dans l'abside ainsi « Ue 
presque toutes les scènes du cycle christologiquc. Sur l’arc triomphal, Q'enia signale l’imagg 
inhabituelle du Christ Emmanuel flanqué par les apôtres Pierre et Paul, alors q Uc ee sujet 
apparaît souvent dans des peintures plus tardives, dans l’abside, au-dessus de l’autel, connue 
dans l’église de Lag’ami (xiv c siècle), ou placé dans la lunette de la porte d’entrée de l’égli SCi 
comme dans celle de Svip i (xiv‘ siècle) 

L’analyse des monuments conservés et documentés laisse apparaître qu il n’a pas existe 
un système précis pour décorer l’arc triomphal dans les églises de Géorgie. La partie de l 'arc 
triomphal qui valorise l’accès à l’abside dans les églises de Svanet’i n’est pas aussi développée 
du point de vue archéologique que celle des églises byzantines. On constate, en revanche, 
qu’en Svanct’i, comme dans le reste du monde byzantin’ 2 , le décor de l'arc est en lien 
direct avec celui du templon ; en témoigne l’organisation de l’espace ecclésial de l'église de 
Nesgun, où nous avons l’impression que l'arc « se retire » pour laisser la place au templon. 

( ette obscrvjtion est cl uutünt plus importante cjuc les X ~Xl siècles sc ilcnurtjik n, une 
évolution particulière du décor des templa en Géorgie; sculptés ou peints, ils proposent 
un répertoire iconographique varié et un usage original des images sacrées situées dans 
ta partie intérieure du templon, la plus accessible. C. est le lieu de localisation dt s regards 
et de concentration des prières des fidèles qui pouvaient s approcher du sanctuaire pour 
prier et vénérer les images sacrées. Certaines de ces représentations sont analogues à ce 
qu’on a l'habitude de voir sur l’arc triomphal byzantin comme la scène de l’Annonciation 
et les figures de saints qui occupent une fonction de protection et d’intercession, ou sont 
directement liées à la liturgie”. Dans la plupart des cas, les peintres svanes emploient un 
langage visuel différent, encore plus concis. L’arc reçoit ainsi soit une inscription liée au 
programme peint, qui en précise le message, soit un décor uniquement ornemental, végétal 
ou géométrique. Lorsque le décor est plus développé, l’ornementation est en lien direct 
avec les peintures du sanctuaire et constitue, en réalité, son prolongement. Dans certains ca* 
(comme à Nesguni, xn‘ siècle), l’image qui s’impose sur l’arc peut non seulement être iée 
au sanctuaire mais aussi interagir directement avec le programme du mur ouest. Le écor 
s’inscrit ainsi dans un programme iconographique développé, fonctionne comme -.apport 
visuel permettant la transition des compositions theophaniques de 1 abside \ci 
assure de manière harmonieuse la cohérence entre ces deux espaces aux fonctions diffère 

mais complémentaires. 


31 . Ibid., p. 390-391. holding d* 

32 . Brodbeck, Arc triomphal, décor et structuration (cite n. 1); S. K. J. Gers 1 i l. /, pftl* 

Sacral Mysteries. Programs ofthe Byzantine Sanctuary, Seattle - Londres 1999, p. 5-14 • 

Sacred: Architectural, Art Iiistoriad. Liturgical. and Theological Perspectives on Religions Screcn - J 

West, éd. S. E. J. Gcrstcl, Washington I )C 2006. J 

33 . ÏAMANIDZÊ, Les installations liturgiques (cité n. 28), p. 243-248. I 


MEN IN WHITE: A MEDIEVAL DESCRIPTION 
OF A WALL PAINT INC IN DEIR AL-KHANDAQ, EGYPT* 


Mat Immerzeel 


As a rulc, art historians focus on Works of art and substantiate their interprétations with 
the aid oftextual sources. Thcy occasionally also deal with images that hâve been recorded 
in literary sources but subsequently lost. One such vanished image is described in History 
ofthe Chunhes and Monasteries ofEgypt, a i 4 tK -ccntury encyclopédie treatise on Christian 
I gypt that is largely based on a text from the second halfofthe I2 ,h century attributed to 
,l.e Copric scribe Abu al-Makarim. 1 The chapter dedicatcd to Deir al-Khandaq a Copcic 
monastery to the north ofthe Fatimid capital of al-Qahira (ligs. 1.2). includes a tantali/ine 
digression on rhe altar room (haykat) of the monasterys church ofthe Virgin: 


T? C ° rhe Virgin] was on the right hand of the person entering. The sheikh 

Abu al-J-adl son of the bishop of Atrib. who was in charge ofthe diwan of al-Afdal 

!" the caliphatc of al-Amir and rhe vizierate of al-Afdal Shahansah, constructcd it. 
n emeath that church was rhe tomb of the above-mentioned sheikh and his sons, 

, h fl “T . A ‘ ‘ hC **° f th ' Acre werc hi s iimgc »d 

■** s son Abu aJ-Surur. u. whirc garn.cnts with a ballin (or cach. 

Master Jésus Christ—for His is the glory. 2 


supplicating our 


• "ïhj 

1 rida, Univcrsitv I ZZ M thc Ncthcrlajul ' Organization for S, fendfic Research (NWO) and 

«w* and t„M ln :ç, °" ,7 tH , cx P rcss m >'gratitude to Tinclce Rooijakkers for hcr vafuablesueees- 

;; « K " ~ n " “ *• E "* l “ h *-*■ «>*- 

^ 1 A. Evett s t 1 n / U * ^ urts t ^ lt ^ rst vv hich is in Paris, Bibliothèque nationale de France, arabe 307. 
CouHtri+ j notes by A. J. Buti HR, Ihc Ch imites and Monasteries of livypt and Sonie 

4 >cnsth c Suatsbiblic rb 4 ^ dnnentan , Oxford 1895. The second part is in Munich. 

a l ( Limites ilH( i w C * . * 2 57o. Sec Bishop Samuel, cd. and trans., Abual-Makarem: History 

u,rîl | H, sitin n o f Historv *** h° Wn ^Syp 11)1 rite Tlnrteenth Century . Cairo 1992. For thc history and 

fl , 1 1 u 'mid, AvvtihiJ \ r )l ! r \ fes 4tr/ ri Monastmcs 0/ J-gypt, sec J. den Heijer, Coptic Historiography 
h AL ,MrK/Kl 1 -The Ren Ul • ar ^ crio ^ s * MedieualEncounters 2,1996, pp. 67-98. at pp.77-81; 

u ^ •Vlaltarims Cht ■/ U,on r H ^burchcs of Gairo in thc Fatimid and Early Ayyubid Periods according 
: b *shop Sajsu T iKiotlasteries °J^PL Extern Christian dm) . 2012- n, pp- 27-piatppi 

—-— >U >l “Mak&r cm (cited in n. 1). p. 32, fol. 16b (author’s revised translation). 

ffravaux et mémoires 20/2), Paris 2016 . 
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\part from the conclusion that the apse paintings vvcrc effigies of the founder and his 
M , n . the account also provides striking insight imo the political constellation of Fatimid 
,:gypt in the larter part of the 11 " century and the first décades of the t2 ,h century. Al-Amir 
vVX s caliph from uoi to 1130. and al-Afdal Shahansah served as vizier from 1094 to 1121 
Hk- sheikh Abu al-Fadl portrayed in the paintings is known to hâve bcen the vizier s secrc- 
,.,rv. and hisprofcssional whercabouts arc established between 1078 and 1118. This account 
provides a gateway for exploring the versatility of the dite Coptic functionarics within the 
,tatc administration under the Fatimids (969-1171). The discussion here focuscs on Abu 
al-Fadl. the history of Deir al-Khandaq and the paintings that once adorned its churehes 
and tombs. Abu al-Makarims dwellings and whercabouts, and the prominent position of 
Christian* within the Fatimid bureaucracy. It is against this broad backdrop tbat the rep¬ 
résentations described in History oftbe Churehes and Monasteries ofEgypt are interpreted. 

Sheikh Abu al-Fadl 

Sheikh Abu al -1 .ull 'l.ihya Ibn Ibialiim lias been acknowledged in history as onc oi*the 
inost powcrful officiais in the Fatimid administration around the ii ,h /l2 th century. His ac¬ 
tions can bc rcconstructed from several passages scattcred in the well-known History oftbe 
Patriarchs ofthe Egyptian Church and in History oftbe Churehes <md Monasteries ofEgypt? 

A briefsketch ofthe Egyptian political landscapc in the period concerned offiers insight 
into the scope of his position. 

From the early days of Fatimid hegemony, the rulers largely relied on the expérience and 
know-how ol non-Muslim ( dhirnmi ) officers, who served as scribes and occasionally attained 
key positions with direct acccss to the court. 1 The influence ofelite Christian administrators 
peaked m the late 11"' century and the first décades ofthe U* century. when viziers of Ar- 
incnian descent govcrned the Fatimid caliphatc. The rise of Armenian power was prompted 

thes«grcat Unrcst causcd b y the plundering and widespread rébellion offoreign troops in 
■do cl °iî r ^ C bat * ,n ' ds ‘ bl io 7 1 ’ in a final desperate attempt to gain control ofthe situ- 
^icfcainB ^ ^ ustans ' r (1036-1094) sought the intervention ofthe Muslim Armenian 
| h ^ ^ 3 ^ - îamali - latters firm action turned out to lie succcsstul; two years later, 

•nul icn ^ f.°' nrcd v ' z ' cr ’ an ^ b ' s office allowed him to found a highly efficient, secular, 
■‘l-Ald ,1 si ' | ' ,n ^' Car y lbctat °rship under his guidance. Atfer Badr’s death in 1094, his son 

sah secured Armenian hegemony at the court unril lie was killed in 1121.' 


r, °Ki‘aphy (ci tcd iSt ° r ' ; Uld com P os * t i° n of the History of (ht Patrumhs , scc DEN Heijer, Coptic Histo* 

1 V.Lev S n °‘ PP * 69 ~ 77 ’ 

'W//# I ' U ‘i, ' S<hut y in Eatimid Egypt, Leiden 1991, pp. 179-198 ; J. Tacher, Christians 

rc, ihcri»c it)o« htnjttal Study of the Relations between C'opts and Muslims from 640 to 1922, 

5. Le y S* PP * ?3-95. ' 

^* «nd Society (cited in n. 4), pp. 43-54. 
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Abu al-Fadl, the son ofthe bishop of Atrib, in chc Nilc Delta, climbcd the carcer ladder 
under the two successive Armenian viziers . 6 He is first mencioned in the account of th c 
consécration of Patriarch Gyril II in Old (,airo in 107^* Abu al-Fadl othcially welcorticd 
Cyril upon his arrivai on Rhoda Island and arranged a royal barge to transport thc ncw 
church leader to the east bank of thc Nile. He was naturally suited for this task bccausc 
he was a prominent Copt himself, but above ail because of his position as supervisa 
(rnutawali) of the Diwan of thc Gates in Misr (Old Cairo) and thc Diwan of Industrv, 
which he hcld dtiring rhc vizieratc of Badr al-Jamali. In 1102 Abu al-Fadl also wclcomcd 
Patriarch Macarius 11 with ail honors and arranged a meeting between thc ncw pop c an J 
Vizier al-Afdal to préparé Macarius’s journey to Alcxandria. By then, Abu al-Fadl was at 
thc height of his power. As thc vizier s pcrsonal sccrctary, hc was "thc person who signed in 
his stead for money and men, and hc was in charge ol the Diwan ot thc Council. and over- 
secr of ail thc Diwans of thc F.xchequcr for ail thc affairs of the kingdom.” Abu al-Fadl's 
position as thc Icading notable (archon or sheikh) within the Caircnc Coptic community 
came to the fore in particular with his involvement in 1118 in the protractcd sélection 
process Icading to thc élection of a ncw bishop of Misr, in which matter thc lay forcmen 

had a substantial say. s 

As thc account ol thc prolcssional dutics oi Abu al-Fadl spans a period of loit scars, 
011c can assume that hc died not longaltcr he is last mentioned, in 1118, lhe cIiuilIi »>l thc 
Virgin in Deir al-Khandaq, in which hc was buried, must hâve been finished by then. lt 
was built between 1101 and mi. Abu al-Makarim commémorâtes this public servant as a 
great bcnefactor whose generosity toward thc church extended Iront modest giits to thc 
érection and refurbishment of sanctuaries. Abu al-Fadl usualiy prayed in thc church of 
St. Onuphrius in thc western suburb of Fustat and gencrously lcit a dinar for rhc prie» 
“on account of thc plcasurc which hc took in his ministration and thc sweetness ol lus voice. 

Tltc author also crédits Abu al-Fadl with the founding ot thc church ot St. George 
on the upper floor of the church ot St. Mcrcurius (Abu Sctein), ncar Old Caiio. Ihe 
church still exists and conceivably otfers an idca of how thc church of the Virgin m Deir 
al-Khandaq may hâve been decoratcd. The construction ot St. Georges became urgent 
when Badr al-Jamali compelled Cyril 11 to move the papal see to Old Cairo, so that c 
could consult him whenever needed. Sincc St. Mercuriuss was one ot two papal * :11 ^ ' 
in Old Cairo. the other being the church of al-Mu * allaqa. a papal compound was arrange 


Immerzeel. The Renovation (cited in n. i). pp. 29-32: idem, The Narrow Way. Art.mu 
in the Christian Mitltlle East (Oricntalia Lovanensia Analecta 246). Lcuvcn 2016. pp. 77 - 7 *. 

7. A. KiiaTEK and O. H. E. Burmestkr, ed. and trans.. Htstory oj the l'amarebs af 1 
Church, Known as the Histary ofthe Holy Church. vol. 3. pt. 1. Macarius lll-John V (Al) IK 


Cairo 1968, pp. 4-6. 

8 . Ibid., pp. 3 *~ 34 * , 

9 . Evetts and Butler, Church es and Monastertes (cited in n. 1), p. 115* f°*. 14b. 
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cher building, with thc church of St. George as its principal sancruary. 10 Today thc 
room of St. Georges largcly préserves the original architectural layout. With an esti- 

4 Eiricrht of about cicht meters and an rirraonn^l __‘ 


Jtar room ot M.ueorges largcly préservés the original architectural layout. With an esti- 
mated height of abour c, ght meters and an octagonal transition zone consisting of mu- 
,|.irna s corbels. the domed haykal has the appearance of an Islamic-srylc building (hg 3) 
In ligl«' of no-Icss-charactcristic Fatimid ornamentation ofthe carved and painted ceil 
ing ^d carved wooden screens," one cannot escape the impression that the furbishing „f 
thc church rcflccts thc secularized fashionable castes of the Caircnc urban élite As for the 
biblical scènes and saintlv images, they werc painted around 1174/75, in ail likelihood bv 
orderofthe archon and deacon Abu al-Fada ’ il Ibn Farruj (ligs. 3 ,h).'-’ ' V 

Abu al-Makarim and Deir al-Khandaq 

Sincc History ofthe Churches and Monastertes ofEgypt is the only source on the church 
ofthe Virgin in Deir al-Khandaq. it is worth delving into thc life ofthe author ofthe 
original t .’ -century text, Abu al-Makarim, and thc pcrsonal interest he took in this mo- 
rustic scttlement. Sheikh Abu al-Makarim Sa'dallah Ibn Jirjis Ibn Mas'ud lived in the 
courtyard of the church ofthe Virgin in Haret Zuwayla, in al-Qahira. at close quarte» to 
thc center ofpolitic.il power (see fig. 2 ).» To judge from his treatises detailed information 
ol events from around 1160 to approximatcly 1190. he witnessed firsthand the downfall of 
Htpttimids and thc risc of Ayyubid power in thc carly 1170s. 

DciraJ-Khandaq, the monastery of the Moat, was founded shortlv after the Fatimid con¬ 
que» of tgypt and subséquent founding of al-Qahira in 969. In récompense for thc loss of 

J mOM 77 ded L ica 7 d ro St ' Gcor S c - "’hich had to make way for the construction of the 
Jwem Palace, thc Coptic community rcceivcd permission to establish a ncw monasde set- 

ement across thc défensive moat (khandaej) to the north ofthe city. It no longer exists. but 

thC prCSCnt da y cathedral of St • Mark Abbasiva, barcly two ldlometers 
C 0 arct Zuwa y la (% 2 ). M As a rcgular visitor to the monastery, Abu al-Makarim 


Pp.'6~7i). Jt ' on (citccl in n. 1), pp. 35-59; idem, lheNarrow Way (cited in n. 6), 

c,v dc et ’mctciur'- Z* *1 drtow ^ ft y ( c ' tc ‘d in n.6), pp. 78, 80, pis. 24-26 (cciling); A.Jeudv, Élite 
* au xiv‘ sied /' * ^ ** V* comman ditairc dans le développement de s arts et des lettres en Egypte du 

n ‘K ihe Entrants, K**™. ^ tian drt 6, 2009. PP- 51-65. p. 54, p]. 2; B. Snelders and A.jEUDY. Guard- 
l’P ‘05-!,, H Ucsr rian Saints in Egypt and North Mcsopotamia, Eastem Christian Art 4, 2006, 

,2 “ G I s) PP * ,19 " l2a pls * l . 2 ' 14 ( sailctuar y screen). 

and the tu. ' N Ihe G,Uf °fUeaven: Wall Pamtings with Old Testament Scènes in the Altar 

13. kZIT ° f P ‘“- ^ ,StanbU ‘ ,999 ’ P’ 2 °' P‘ 4- 
M. 7 t, e (: , MUEI .’ Ahu d-Makarem (cited in n. i), p. 7, fol. 5a. 

'he vici n j tv 0 r t L "' u "P rA 1,1, ed. A. S. Atiya. New York - Toronto 1991, col. 814 h—K1 s a. Two churches 

? iV, 'ehac| aj-B.ib '■ , arc P ur P° rtcd '<> hc the last remuants of Deir al-Khandaq: the Church of 

C,cor gc. a11 t 11 ehurch of Anba Ruways. Ific lattcr is thought to hâve been thc Church of 
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Fig. 3 - Haykal, church ofSt. George, upper floor of the church of St. Mcrcurius 
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Christ Enthroned (heavily repainted), haykal church of St. George, 
upper floor of the church of St. Mercurius 


was vvell acquainted with its history and infrastructure, to which he devoted twelve highly 
informative folios of his book. The author was actually one of the many Copts to benefit from 
the monastery s presence so close to the capital. His wife, Sitt al-Dar, owned a garden outside 
c eastern wall of the complex that she had inherited from her uncle. It was her husband s 
to make sure the waterwheel that irrigated the grounds remained operational. 15 

e monastic complex comprised an impressive number of churches of various de- 
^ nat ^ ons - The Armenians living in Haret al-Hussayniya (Hg. 2) held the church of 
° r & e ’ w ^ e t ^ le church of St. Apoli was allocated to the Syrian Orthodox community 

of al-Oahira lu • « J ] 

^ ' lole im portant, the monastery also served as a burial ground for Coptic 

°utsid S a ^^ anc ^ a( l owe( l a grcat deal to Abu al-Fadl’s médiation in obtaining land 

powerfial C ^° r an extens * on * ts con g e sted churchyard and a garden. The rich and 
0 f . Were n °t, however, interred in the extramural cemetery, but rather in the churches 
^^ an daq, some of which they erected themselves. 16 






16 . Patriarch d-Makarem (cited in n. î), pp. 37-38, fol. 18b. 

stf ongly CQnt 1 ia h (1131-1145) issued a ban on burials in churches, but this prohibition was so 
*he Patriarchsi that . ltS effective ness seems to hâve been minimal. Khater and Burmester, History 
C ' air ° - NewV' 1 ^ m n ' P’ 43 ; M. N. Swanson, The Coptic Papacy in Islamic Egypt ( 641 - 1517 ), 

l 0rk 2 °io, p. 74. 
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One of the first fiinerary sanctuarics constructcd by a high Coptic functionary w 
the church of St. Mcrcurius. Built around the lo lh /li th century by Sheikh Abu al-A| a ' , 
Ibn Ibrahim, it housed rhe tombs ot the sheikh and bis family; their bodies werc interred 
under the Southern altar room." Caliph al-Hakim (996-1021) had appointed Abu al-Al 
as supervisor of ail the diwans, but he was beheaded in 1003 after he refused to convert t 
Islam. 111 Another prominent Christian whose final resting place lies at L)eir al-Khand, 
was the retired Nubian king Solomon. During an unofficial visit to Assiut in 1079. he w as 
recognized and brought to Cairo, where he was received with great honor and dcvclopcd 1 
warm friendship with Badr al-Jamali. Solomon died the followingycar and was interred t«> 
the right of the entrancc to the Armcnian church of St. Cîcorge. ’ 

Against this backdrop, the foundingof the church of the Virgin cornes as no sur¬ 
prise. Naturally, Abu al-Fadls benevolence was principally inspired by pure self-interest. 
Like many other Christian notables, he needed an appropriatc burial place for himself and 
his close relatives. This desire also lcd to the building of a second familial, fu ne rai church in 
the gardon of the church of the Virgin dedicated to the disciples. Ercctcd by Abu al-Fadls 
grandson Sheikh Ezz al-Kufah, it housed the tomb of the latters fâcher, Sheikh Mustafa 
al-Mulk Abu Yusef, who was Abu al-Fadls son-in-law.*" 


The Wall Paintings in the Church of the Virgin 

What did Abu al-Makarim hâve to say about the murais in the church of the Virgin, 
and what might he hâve omitted? The author briefly sketches the composition ol the apse 
paintings, noting that they consist of the image of Christ and the portraits ot the dcceascd 
buried inside the altar room. In line with longstanding practice, one would expect Christ 
to hâve been featured in the half-dome, enthroned in a mandorla framed by the toui living 
créatures and flanked by two archangcls. Intcrestingly, Abu al-Makarim refers to such a 
scène in the church of the Virgin of Haret Zuwayla, near where he lived: 

In the niche of that church is an image of our Saviour Jésus C.hrist, to whom is tlu gl° r y» 

on the throne, and the four faces carrying him. ’’ 

Abu al-Makarim s conscientious description neatly connccts with the customan 
iconography of Christ Enthroned as depicted in the conch of altar rooms, exam|dcs 


17 . Bishop Samuel. Abu al-Makarem (cited in n. 1). pp. 22, 33, fols, nb-iza, 17a. clCll 

IK. S. K. Samir, The Rôle of Christians in die Fâtimid Government Services of Egypt to rllt ^^ ; 


of al-Hâfiz, Médiéval Encounters 2:1, 1996, pp. 177-191. at pp. 181-182; Tacher. Christians :» 


Egypt (cited in n. 4), pp. 101-102. 

I 1 ). Evetts and Butler, Cbunhes *md Monasteries (cited in n. 1). pp. 270-271. fol. 9^ a " 1 
20. Bishop Samuel, Abu al-Miikarcm (cited in n. 1). pp. n-w. fol. 16b. 


21. Ibid,, p. 2. fol. 3a. 
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Bich survive in a fcw churches in Old Cairo. The best-preserved scène is in the Southern 
* ctllirv of the church ot St. Scrgius (Abu Sarga). Ihe stylistic features date this image to 
J* final quarter ot‘ the 12"' century or the first half of the tj* century. u 

.\ sinular sccnc can he found in the hayk.il of the church of St. George on the upper 
, vc ithe church of St. Mercurius, which was decorated around 1174/75 (fig. 4 ). The apse 
int j n gs in St. George provide a textbook cxample of the common double composition 
featuring Christ Enthroned in the half-dome along with the Virgin Enthroned with Child 
ktween two archangcls. Yet if one accepts diat the conch painting in Abu al-Fadls church 
..oiiiplicd with this convcntional modcl. there exists the possibility that the comment passed 
Jmvn is incomplète in lacking référence to an image of the Virgin. On doser considération, 
[hc description ofsupplicants addressing their prayers to Christ is decidcdly unusual in this 
content. Givcn the dcdication of the church to the Virgin, one would expect the supplicants 
t„ bc portrayed on cither side of her. We niust assume that this esscntial detail was omitted 
trom the original text or overlooked in the composition of the I4' h -cenrury copy. 

Howcvcr illuminating these marginal notes arc, they sliould not distract from the main 
tocus of Abu al-Makarims description, namely, the depictions of Abu al-Fadl and his son 
and the notable importance the author attaches to the figures' apparel. In this respect, 
other médiéval effigies of Coptic laymen might hâve helped to verify the author s account, 
but unfortunatcly no such représentations hâve yet been found.’ 1 Ncvertheless, rhe por- 
tr.1y.1l of this pair was not a one-offoccurrence. Again. Abu al-Makarim is the onlv source 
on this issue, and again, he dcscribcs the images of other dcceascd prominent Copts in 
Dca al-Khandaq. Two of these portraits werc depicted on tombs. One showed Sheikh 
Mustafa al-Mulk Abu \usset, the aforementioned son-in-law of al-Fadl, whose tomb stood 
in the church of the Disciples.’ 1 The other is a funerary portrait for the tomb of Bishop 
Pjfkhanous Ibn Arnun of Atrib (d. liXo/XD, on the right-hand side of the entrancc of the 
. “ch ofSt. Philothcus.- Moreovcr, several more effigies werc featured in the church of 
c rhree Voiiths on the upper fioor ot the church of St. George, representing three high 
liVall ofonc family who were killed and buried clsewhere in 1147/48.''' 


* h i -, >c ^ " l, ‘ Church of Pau! the Hennit at the Ah 

0 iOlA t 2 ° 0l< ' PP' ' 79 - 207 , esp. p. 176. lig. 9.20: P. 

-j the Origins of the City . Cairo - New York 

1 . ' AD I L..- _L 1* i 


"V "■ y JC t Mirelt of l’aul the Hennit at the AI, 

✓ J cv « » 

S h ii; h an, Babylon of Egypt: /lu Archaeology 
v-run - *xiww un N 2010, pp. 17. 106, pis. 16-17. 

E. Ho j M 111 CVCc P tion al but much carlicr donor image in rhe Red Monastery near Sohag, sec 

AS ., A , )onor Portrait and a Paintcd Ciitt at the Red Monastery, Sohag, Upper Egypt, in Egypt 

( LJutk /SÜ0 Hùtorical and Archeological Studies for C> tiw dut Cnibm, ed. M. C. Laton-Krauss. 

24 ‘J* vari Loon, Wiesbaden 2011. pp. 53-62. 

,0 h*7b^8a P ! >AMUKL - J ^ Jli d’Mitkitrem (eited in n. 1). p. il fol. 16b; see also ibid. t pp. 14-16. 

^ Bis f ° r 1 C hunil >’ scc ^ AMIR * The Rôle ot Christians (eited in n. 18), pp. 187-188. 

26 . //,,;/ iOP V ' AMUEL - Abu al-Makarem (cited in n. 1), p. 34, fol. 17b. 
m P* 2 8. fol. i 4 b. 
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There can be no misunderstanding the function of the funerary portraits of Mustafa and 
Bishop Zacharious. As their tombs stood in publicly accessible areas, their images were rriea 
to be seen by ail churchgoers. To a certain extent, this also applies to the commémorative ' 
âges in the church of the Three Youths, although its location on the upper floor of St. Georg ’ 
may hâve limited the number of people who had easy access. By contrast, Abu al-Fadl and h* 
son were depicted in the apse of the altar room of their funerary church. The privilège of 
being buried below the altar was reserved for the lucky few who could afford the luxury of a 
self-built sanctuary, but it came with a significant drawback: Presumably, the relatives of the 
deceased could not freely enter this closed-off space to visit the tombs or stand before the 
portraits of their much-lamented loved ones, as only clerics could traverse this holy ground 
Taking this into considération, one must deduce that the public visibility of the effigies was 
of lesser importance to the designers of the apse murais and their respected client than the 
symbolic intégration of the effigies into the situational context of the altar room. 

Regarding the occurrence of portrayals of supplicants in sanctuaries, the Byzantine 
Orthodox pictorial tradition is unambiguous: Only monks and priests were authorized to 
be eternalized in proskynesis in the main composition behind the altar. 2 If one assumes that 
things were not fundamentally different in the Coptic context, this touches upon the very 
heart of the matter : Why would Abu al-Fadl, the embodiment of secular power, be featured 
in the altar room, even if he was interred here? The due is found in Abu al-Makarims brief, 
but important, note on the “white garments with a ballin ” worn by those portrayed. On 
doser inspection, this clause was meant to emphasize that the deceased were not depicted 
in their robes of public office or in an everyday outfit, but very properly dressed with the 
dignity of participants in the liturgy. 


The garments 


Multiple Coptic sources attest to the centuries-old prescription of the color white lor 
clérical garments, a tradition followed to the présent day. To quote the canons of Pseu- 
do-Athanasius, “The garments of the priests, wherein they celebrate, shall be white and 
washed.” 28 In this regard, the canons of church law compiled by the Cairene notable 
Safi Ibn al-Assal, who completed them in 1238, are highly relevant, as his text also spécifiés 
the ballin as a token of priestly authority: 


Byzanz 


27 . D. Mouriki, The Wall Paintings of the Church of the Panagia at Moutoullas, Cyprus, m 
und der Westen: Studien zur Kunst des Europdischen Mittelalters , ed. I. Hutter, Vienna 1984, PP- 1 

esp. pp. 182-183. For représentations of Oriental lay donors, see M. Immerzeel, Identity PuzJ<- ^ 
val Christian Art in Syria and Lebanon (Orientalia Lovanensia Analecta 184), Leuven - Paris - ‘ * 

pp. 161-166. 

28 . W. Ri ED EL and W. E. Crum, ed. and trans, The Canons ofAthanasius of Alexandrin , Am ste 
i 973 > P- 3 1 - 
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clothes in which they celebrate the liturgy should be white, suitable to the priests, 

and not coloured. 

, J reS s of the priest in liturgy should be distinguished from that of the laymen. 

1 n__1^1_ 1 111 7 7_,_ 



l'F ^ 8 l Thouan v before restoration), 
south vvall of the nave, 
church of St. Anthony, 
monastery of St. Anthony 


What, however, is a ballin} The studies of Karel 
Innemée and Tineke Rooijakkers on ecclesiastical 
vestments in the Coptic tradition lay bare the 
intricate complexity and deficiencies of the 
terminology employed in written sources that 
discuss the ritual garments of the clergy and prelates. 
What is certain is that the Coptic term ballin dérivés 
from the Latin pallium (mÀÀiov, in Greek, and 
also called an omophorion ), a long silk or woolen 
scarf that prelates wore over the phelonion , or humus , 
the two ends hanging down from their shoulders. 30 
More interestingly, the term is also regularly applied 
to designate the long stole worn over the sticharion of 
priests, commonly known as epitrachelion , with the 
two ends hanging down over the chest but draped 
differently. Médiéval représentations of Coptic 
ministers are scarce, but one instance is included in the 
décoration program of the monastery of St. Anthony 
(Deir Anba Antonius) dated to 1232/33. 31 The badly 
damaged image features the priest saint Thouan, 
whose name is probably a misspelling of Noua. He is 
depicted wearing a tunic {sticharion), cape {phelonion ), 
and a scarf, which can be interpreted as a ballin (fig. 5 ). 


Dressé ’^ 2Wad ’ e d., Al-Magmu al-Safawy, Cairo 1908, p. 123; translation in C. T. Rooijakkers, 
diss V 0Yrns an ^ Markers: A Comparative Study of Coptic Identity and Dress in the Past and Présent, PhD 
StLou” C ^ n ^ vers ^ te ^ Amsterdam 2015, p. 287; see also W. A. Hanna, trans., Al-Magmou al-Safawy, 
F 30 kT WWW ' ze ^ tun_e §- or g’ accessed 23 January 2015, p. 56. 

Byzantin Hnemée, Ecclesiastical Dress in the Médiéval Near East, Leiden 1992, pp. 39-42; for the 
Power i d >no t ) ^ or i°n, see W. T. Woodfin, The Embodied Icon: Liturgical Vestments and Sacramental 

M v lT tiUm ' ° Xf0rd 2 ° 12 ’ PP - 15 " 16 - 

Pp-125- ANf ^° or sel, Les peintures du Monastère de Saint-Antoine, 2 vols., Cairo 1995 _ 97 > v °l- 1 » 
111 M oriastic'v’ ' • 2 ’ P ^ S * L- Bolman, Théodore, “The Writer of Life” and the Program of 1232/1233, 

New J4 av dions. Wall Paintings in the Monastery of St. Antony at the Red Sea, ed. E. Bolman, Cairo - 
n 2 002, pp. 37-7^ esp. p ^ fig. 4.16. 
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The lartcr garment is drapcd around his neck, with one end hanging down froin his righ^] 
shoulder. 

At Hrst sight, cliis information seems to furnish sufficient évidence to confirm thaï Al 
al-Fadl and Abu al-Surur vvere depicted as priests, but this would be a prématuré concl 
sion. To complicate matters, a passage in the canons of Benjamin I seems to suggest that the 
ballin was also part of the liturgical outfit of dcacons: "M 

Quun prêtre ne monte pas à l’autel sans avoir revêtu son pallium d’abord, avant d offrir 
l’encens. Qu’un diacre, quelqu’il soit, ne communie pas sans se revêtir de l'épomts, alors 
cest un pallium ? 1 

The interprétation of the diaconal epomis t or apomis, is problematic, as it is referred to 
in just a few sources. H A more cominon désignation for the scarf worn by both deacons ami 
priests is orarion , which in the case of dcacons was draped in various ways and worn over 
their sticharion, M Was epomis, then. another naine for this saine garment? Givcn the risk 
ofbecomingentangled in an endless academie discussion on the ternis transmitted in the 
literary sources, one must rcalize that dependingon the message they intended to convcy, 
contemporary authors were perhaps also inclincd to avoid the use of spécifie, and rhcrefbrc 
distracting, ternis. In this light, Abu al-Makarim’s notion of the ballin should perhaps bc 
regarded as a collective terni to cover the various, but nevertheless very si ni i lar srolcs worn 
by priests and deacons. 

Ifone supposes that the reading here of the authors observations on the outfit worn by 
Abu al-Fadl and his son as a clear-cut allusion to a clérical or diaconal rôle is correct, how 
does this relate to Abu al-Fadl s undisputed position as a leading public servant and author- 
ity within the Coptic community? In the first place, the possibilitv that he assumed a posi¬ 
tion he did not deserve can be excluded. Ihc canons of Safi Ibn al-Assal are catégorisai on 
this point: It was prohibited to dress as a priest if"one were not a priest. and one can s.üch 
assume that this rulc also extended to deacons. In the médiéval Middle hast, however, 
it was by no means unusual for hiehly esteemed members of Christian, (ewish, and Mus im 
communities to combine everyday duties with rcligious tasks.'' In practice, the doingso 
the prosperous Coptic lay dite were fully intertwined with the structure and Imiction 


— iÇ7* 

32 . R.-G. CoquiN, Livre de la consécration du sanctuaire de Benjamin, Cairo i9~S. }T 1 

Innemée, EcdesiasticalDress (citcd in n. 30), p. 39. . j (I1 

33. Innemée, Ecdesiastical Dress (citcd in n. 30), pp.48,55; Rooijakkers, Dress A l cIt 
n. 29), p. 288. 

34. Innemée, Ecdesiastical Dress (citcd in n. 30), pp. 45-46. 1 , n 

35 . Âwad, Al-Magmu al-Safawy (citcd in n.29), p. 374; Hanna, Al-Mayinou al-Sajam lcl 

n. 29). p. 175 * j çocio- 

36. A. SiDARUS, The Copto-Arabic Renaissance in the Middle Ages: Characteristic* * l,K 

Political Contcxt, Coptica 1,2002, pp. 141-160, esp. p. 155. 
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I the church. Not only did the notables spend their fortunes on the renovation and 
'"rbishing of church propcrtics,’ but many also voluntecred as dcacons, or less often, as 
s prcfcrably in the church they had foundcd or patronized (rom their own resourccs. 
\|i>reovcr. some archons libcrally contributed to the modemization of the church and the 
ordingofits history, whereas others even served as popes. lK To mention a few illustrative 
instances, the u^-century historian Mawhub Ibn Mansur Ibn Mirramj, who initiated the 
compilation of the History of the Patriarchs, was a wealthy and prominent notable front 
Alexandrin who simultaneously acted as a dcacon and the keeper of the skull of St. Mark.-” 
j„ Q|d Cairo, the archon Abu al-Ula Ibn Tarik combincd his carcer as a highly respccted, 
crudité scribe with diaconal duties in the papal church of St. Mereurius. Me later headed 
thi Coptic Church as Parriarch Gabriel II front 1131 to 1143."' Another deacon front the 
r.inks of the notables was Abu al-lada'il al-Farruj. Known as the person who generously 
contributed to the renovation and décoration of the papal contpound on the upper Hoor of 
St Mereurius in the 1170s, he eamed his living as rite secretarv of a Kurdislt émir." Finally, 
Sheikh Nashu’ Abu Shakir, a promincnc theologian, historian, and linguist, was ordained 
a deacon at the papal church o( al-Mu ' allaqa in i26o.' li 

The sources are not conclusive on this matter, but in ternis of dévotion and responsi- 
bilitv tosvard the community, tltese busy persons quite undcrstandably preferred to serve 
m a more ntinor capacity, such as a deacon, rather than invest in the time-consuming daily 
duties inhérent to priesthood. Furtherntore, the diaconal binerions of notables perhaps 

y t 11 s d rhem to limit their inpuc to spécial occasions. 

Bc that as it may, there is everv reason to believe that Abu al-Fadl and Abu al-Surur con¬ 
tributed their share to the ritual performances in their family church as dcacons, probably 
on an ad-hoc basis. Alrhough the Coptic public was acquaintcd with this custom, how 
^ould they hâve reacted to depictions of leading lay figures in this capacity, as etcrnal con- 
Webrants of the liturgy, so to speak? Imagining Abu al-Makarims position, recording the 
istorv of the church of the V irgin as a lay foundation, it seems likelv that he worried that 
pisrea ers might misunderstand the wordingof his actual observations as an endorsement 
ostensible infringement of sacredness. In anticipation of their irritation, lie cleverly 
^ a way out ol this prcdicament by inserting the clause on the figures’ dress as a 
n ana t°rv justification of the fact that they were fully entitlcd to be depicted there. 


pp -i K/KFI - d)e Narrow llay (citcd in n.6), pp. 54-60; JEUDY, Élite civile (citcd in n. 11), 

3 ,j Rzi 11 • die Narrow Way (citcd in n. 6), pp. 60-62. 

citcd , n 1 ^ I,I:R * Coptic I listoriographv (citcd in n. 1). pp. 69-73; Swanson. The Coptic Papacy 

4q Kh 16) * PP* 6 i-66. 

P'f {.ont, * Bu RM EST F. R, History of the Patriarchs (citcd in n.7), pp. 39-4 1 ’* Swanson, 

4j I *P**y (citcd in n. 16), pp. 67-68. 

42, w ERzeel , d)e Narrow 11 ay (citcd in n. 6). pp. 78-79. 

p. 62. 
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Conclusions 

As hrstliand tcsrimony about médiéval Tgypt, Abu al-Makarims History ojlht Church 
and Monasteries o/Egypt constituas a phénoménal source ot information on thc hist« rv 
of Christian buildings and thc actions of thc people who undertook to ercct them. On th c 
human level. it is quite natural that thc writcr attached great importance to documcnting 
Dcir al-Khandaq, which was more or less his second home. The thought that thc man 
who so assiduously recorded the many aspects of this monastery also eultivated his wifc$ 
vegetable garden outside tes eastern perimeter wall créâtes a very vivid picture. One can 
imagine him walkingor ridinga donkey front his housc in Haret Zuwayla to the monastery 
vvhile pondering how to procecd wïrh his real life s work—a complété encyclopcdia on thc 

churches and monasteries ot his community. 

This does not mean, hovvever, that the account leaves nothing to be desired when it 
contes to consistcncy. Quite often, onc must read between the lines to find useful infor¬ 
mation. and Consulting other textual sources and extant vvorks ot art is indispensable To 
judi-c front the example of the description of thc apse mural in thc church ot thc Virgin, thc 
implications of Abu al-Makarints concise clause on the apparel of the two figures depictcd 
can only fully be appreciated if ail the options arc pieccd together. In detemuning whv 
he did not sintply describe them as deacons, or less probably priests, onc should bcar in 
mind that he probably had no access to firstltand information that would hâve confirme! 
what he surmiscd on the basis ofwhat he saxv on the spot. Believing that his contemporary 
readers would understand his allusion, he limited his remarks to his objettis c obscrvations. 

Indirectly the author also makes clear that Dcir al-Khandaq served as an important 
burial ground for the crème de la crème ot Coptic society. It would be worthw hile explor- 
ing the similaritics and différences between the funerary churches they erected and thc 
mausoleuins of thc well-to-do Muslims in cemeterics, such as the one outside Bah al-Nasr 
(lig. 2 ). Other topics for future research indude thc allusions in History of thc l.hitrthtsl 
and Monasteries o/Egypt to a modest, though highlv relevant variety ol pomaits m 
Dcir al-Khandaq. Evidently, the tomb effigies in the church of the Disciples and that 
St. Philotheus, as well as the commémorative portraits in the church ol thc T h ici Yout v», 
are of a different nature from the images in the church of thc Virgin, which can clear y 
labeled donor portraits. Although thèse images hâve not survived, extending tins 
to includc the occurrence of similar effigies in other parts ol thc Eastern Mediterrai* 

seems a promising new avenue to explore. . 

To condude, it appears that the chronicler limited his interest in Works ol art «» n > 
instances that strengthencd his argument. Yet his silence on other décorative l’"’h ^ 

should not be understood to mean that there were noue in the other churches 
al-Khandaq. In ail likelihood, the présence ofbiblical scènes, saints, and portraits 
ru le rather rhan the exception. The merit of Abu al-Makarim is that he provides a g rj 
of the tip of the iceberg. I 


« PIERRES VIVANTES » 

SUR LA REPRÉSENTATION DES IDOLES 
DANS LA PEINTURE PALF.OLOGUE 


Ivana Jtvnc 


Plusieurs sources textuelles permettent de comprendre les attitudes des Byzantins à I egard 
,k leur passé antique et notamment de la statuaire cultuelle païenne qui, avant traversé les 
ucclcs. marque leur environnement. Dès l’époque médiobyzantine, l'iconographie mettant 
en scène la chute des idoles reflète plus précisément ces attitudes 1 . Fondé sur des passages 
bibliques, hagiographiques ou liturgiques, qui décrivent la destruction d’idoles païennes ou 
dénoncent l’adoration de faux dieux, ce thème est élaboré principalement dans les manuscrits 
iucd 10byzantins mais connaît un nouvel essor dans la peinture murale à l’époque paléologuc 2 . 
Aiiim, les miracles de saint Nicolas et de saint Georges incluent la destruction des idoles que 
la peinture paléologue représente en détail dans les illustrations de la vie de ces deux saints’. 


atucs païennes dans l’art 


ÉI’ËPHF 10 ° ^ 11 P r< ^ scnt ^ cc NU i ct dans le cadre du séminaire de Mme Catherine Jolivct-Lévy 

époque, scs questions et scs commentaires m’ont beaucoup aidée à en faire un chapitre 

octorat. Le choix de ce thème pour cc volume est une façon de remercier Mme jolivet* 

dcMm >U R/° n a *^ C ' Cl S ° n sout * cn ,lu cüurs de mes études doctorales à Paris. Depuis ma thèse, les travaux 
[ n/ C catr * cc ^ ascau ont enrichi mes réflexions sur la représentation des statue 
2 . L’A* ^ tiCm 1 remcrcicr de les avoir partagés avec moi. 

H^lCati C * C ° T f SUmcnt Inct cn ^ ar dc à de nombreuses reprises contre le déchaînement de la colère 
suscite le péché de I idolâtrie et les différents passages vétérotestamentaircs décrivent la chute 

cp tVK j c r CS J,nrs rcnvcrscnt hs temples et brisent les idoles, un devoir chrétien qui constitue un 
H |)| . . { rtant ^‘ lir Vlc * Les homélies et les hymnes mentionnent également cette destruction. 
Liconogr^p 1 ,lss,ons martyrs et lesgenres littéraires, Bruxelles 1921, p. 299-300; K. MajEWSKI, 
le moiuL , 1 tC a destruction des temples, des statues des dieux et des monuments des souverains dans 

romain. Archéologie 16,1965, p. 63-80. 

rt Icti rv \ r . ),1n graphie de la destruction d idoles dans les cycles peints de saint Georges, saint Nicolas 


Ne* Yb^ • *■ Mark-Weiner, Narrative Cycles of the Lift of St. George itt Byzantine Art» Phi > 

Liiïn n ‘ Ncrsir y* 1 9 7 7 » p. 225-236; N. P. 5 ev£enko, The Life of Saint Nicholes in byzantine Art. 
ll,fn Kntli Cs e ^ Ur ^ CS c y cIcs de vie de ces deux saints en général, voir H. M AGUiKh, Tlje lions oj 

\, , ' —_ tW ^ Lhnr Images in Byzantium , Princeton 1996, p. 169-193. 

J ol ivet‘Ltvy ( Travaux et mémoires 20 / 2 ), Paris 2016 . 


Cl,rs Vie* voir 1 Vf. . --— ' J -|-- —--O ’- 

L •'* Ivslivec, SvatÿJiri vc vÿchodokrestanském umeni (avec résumé en français), BSl. 5, 
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Dans le cycle de I * Enfance du Christ, les idoles tombent à terre dans la scène de I arrivée J J 
Sainte famille en Égypte et dans l’illustration de l’hymne Acathistc de la Vierge (\t ^ ^ 

selon la prophétie d’Isaïe: « Les idoles de l’Égypte tremblent devant Yahvé » (| s ’ 

Enfin, le songe de Nabuchodonosor oiire l’occasion de représenter la statue q llc | c * 
vue en rêve, présage de l’avènement du Messie (Dn 2, 31- 35). À partir de ces quatre th' * 
iconographiques, nous allons analyser comment les artistes paléologues représentent I j 
idoles. Si la statue antique, qui fait référence aux dieux et cultes païens, incarne l’idéed] 
l ’idole\ nous allons nous interroger sur la façon dont les artistes paléologues traitent ce typl 
de représentation et sur les similitudes entre ces images et les statues. 1 

Cette problématique rejoint des questions déjà soulevées sur les attitudes des Byzantins i 
l ’égard des statues antiques, en particulier celles de Constantinople, qui ont retenu Pattentio 
des chercheurs et suscité des réactions différentes 4 5 6 7 8 9 * . L’historiographie est particulièrement 
riche pour I époque protobyzantine, marquée par la méfiance et par la volonté de destruction 
de la statuaire antique pour signifier la victoire du christianisme sur le paganisme . Entre I c 
vi 1 i r et le XIII e siècle, la littérature byzantine révèle que l’ancienne hostilité a évolué vers une 
perception des statues comme objets talismaniques à grande capacité oraculaire qui inspirent 
la crainte et la méfiance*. Quant aux représentations, Cyril Mango a montré comment les 
images des statues reflètent le rapport des Byzantins avec le passé et l’art païen 0 . Cependant. 


4. Sur la chute des idoles dans le cycle de l’Enfance du Christ et l'hymne Acathistc, voir J. Lafon* 
Tainf.-Dosogne, Iconography of the Cycle of the Infancy of Christ, dans lhe Kariye Djarnt. 4, Studies 
ni the Art oj the Kariye Djatnt And Its In tell a tuai Background, , éd. P. A. Underwood, Princeton i 9 ~ 5 . P> 163* 
177. ici p. 1S3; Ead., I illustration de la première partie de PI lymne Acathistc et sa relation ivcc les mo 
saïques de P Enf ance de la Kariye Djami, Byz. 54. 1984, p. 648-702, ici p. 687; E. C. Cons i xntinîihn 
lhe Hall Paintings ofPanagia Olytnpio tissa at Elasson ni Northern lhessaly , Athènes 1992,1.1, p 

5 . D’une manière générale, une idole est la représentation d’une divinité (figure, statm adorée 
comme la divinité elle-même. Pour une vision globale de l’image de P idole dans Part médiéval, voir 

K. Wessel, Idole, RhK 3, p. 318-326. I 

6. H. SaradI-Mendelovici, Perceptions and Literarv Interprétations ot Statues and rlu* Image 
of Constantinople, Byzantiaka 20, 2000, p. 66-73 ; B. Case au. Faire parler, faire taire les statues i B' 
zance, dans Faire parler et faire taire les statues, éd. Y. Riviere, Rome (à paraître), p. 340-366. Sur Uco 
tion des statues à P Hippodrome de Constantinople maintenue en place ensemble jusqu au xin 

S. Guberti-Bassett, The Antiquities in the Hippodrome ol Constantinople, DOP 45» 199 1 P * 

7 . I E Saradi-Mendelovici, C hristian Attitude toward Pagan Monuments in Latc Antiqutq * 

Their Lcgacy in Later Byzantine Centuries, DOP 44, 1990, p. 47-61 ; Ead., Aspects of the Clasuca u 
tion in Byzantium, Toronto 1993. m 

8. À. Cam KRON et J. Herrin, Constantinople in the Early Eighth Century. lhe Parastasen s > 7// " . 

Chronikai (C olumbia Studies in the Classical Tradition 10), I.eyde 1984; G. Dagron, 
imaginaire. Études sur le recueil des « Patria », Paris 1984; L. James, ‘Pray not to Eall into l cm P 
and Be on Your Guard*: Pagan Statues 111 Christian Constantinople, (resta 33/1.1996, p. j c 

9 . C. Mango, Antique Statuary and the Byzantine Bcholder. DOP 17, 1963, p. S5-7> : * r j 

byzantine à 1 egard des antiquités gréco-romaines, dans Byzance et les images, cd. A. Guillou et I 11 

Paris 1994, p. 97-120. 
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u t des études sur le sujet ne vont pas au-delà du XII e siècle. Hormis les écrits de 
Ttf aJorc Métochitcs" et de Manuel Chrvsoloras ’, les attitudes envers les statues anciennes 

[L,[ moins étudiées pour l’époque tardive qu'aux périodes antérieures. Or la relation avec 
"1 „sc est un trait caractéristique de l'époque paléologuc, dont la peinture témoigne d’un 
lomèl intérêt pour l'art antique; la sculpture montre un renouveau des formes plastiques 
Mo remplois des reliefs anciens deviennent plus fréquents 1 -. Enfin, on n’a pas encore prêté 
' llt t, umnient d’attention aux représentations des statues cultuelles païennes, élaborées dans 
| a peinture paléologuc au sein du thème de la chute des idoles; leurs spécificités méritent 
J'ctre étudiées de manière approfondie dans le contexte culturel et religieux de cette époque. 

Dans le but de contribuer à combler cette lacune, notre analyse part de l'aspect formel 
j c> représentations des idoles et prend en considération les traits qui caractérisent leur 
apparence pour cerner de plus près leur relation avec les statues des divinités païennes. 
Comment les artistes paléologues abordent-ils ce type de représentation symbolisant 
la vie religieuse païenne que le christianisme avait abolie plusieurs siècles auparavant ? 
Quels sont les enjeux symboliques de ces représentations à I époque tardive ? Enfin, comment 
expliquer l’importance que ce thème acquiert dans la peinture paléologue ? 

1 image d’une idole dans la peinture paléologuc n'est pas uniforme et il est possible de 
distinguer deux types de représentations. D’un côté, les idoles peuvent reproduire plus ou moins 
fidèlement l’apparence d’une statue humaine dressée sur une colonne, le corps figé, debout de face 
ou de profil. Dans la scène de saint Nicolas détruisant les idoles dans l’église de Boiana (1259), 
la représentation particulièrement convaincante de la statue féminine, dressée sur une colonne, 
en constitue un excellent exemple 13 . Dans l'église de la Vierge Périblcptos d’Ohrid (129s) 11 , 
aux Saints- Apôtres de Thcssalonique (après 1315) 13 , dans l’église de la Vierge Hodègètria de Pec 
(avant 1337) et à Decani (1348) 1 , les idoles en forme de statues, également perchées sur des 
colonnes, apparaissent dans la composition de Daniel interprétant le songe de Nabuchodonosor. 


Rta>m A A< ’ I>AL1 N°’ fi’ c °dorc Mctochites, the Chora and Constantinople, dans The Kariye Canin 

. H. Klein, R. Oustcrhout et B. Pit.1r.1kis. Istanbul 2011, p. 169-187. 

( |,|f s |i)7i ' ( AM,n ' fl ,e drt uj the Byzantine Empire 312 - 1453 . Sources and Documents, Englewood 

13 fi J ani, Late Byzantine Sculpture , Tumhout 2013, p. 157-161. 

G. Kü NKO * ^ a * nt ^Ebolas (cite n. 3), p. 132. fig. 10.14. 

1 L. C,k< y/ ) ILL, T ’ P eintt *redu Moyen Age en Yougoslavie. 3, Album , cd. A. Froiow, Paris 1962, pl. 13. 
Kam McI h , /I>ANt)v * *HBonncy Ha ccacpHOM aiuy itapicKca. EoropuAimc I IcpiiBAcrnc (Cbctoi 
15. ( J X P l,A y ( avcc résume en anglais), Zograf }6 . 2012, p. 109-114, ici p. 109-110, fig. 1. 

!f, j ^ ^bisaikcn und Fresken der Apostelkirche zu Tbessaloniki, Worms 1986, p. 76. 

anov ic, Coh iiapa I lanyxoAuiiocopa 11 mijaHcmo HojcBoy npHiipam I IcIikc naTpiijap- 
r. V p, Knn °zpa(ficKA ucmpaMcueatta cpncKoz uuKapemoa xiit-xivuexa, Belgrade 1988. p. 30-34. 

1 ' pl Ce 1 Xy\\ I( "r Mauactnup Aeuauu (avec résume en français). Belgrade 194*« 

* • MiLOVANOVlt CrapoaaBCTHc tcmc ii À 03a JcccjcBa, dans 3 u 3 ho ctukapcmoo 
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Fig. 1 - Saint Georges détruisant les idoles, Staro Nagoricino, église Saint-Georges 
(d’après B. TODIC, Serbian Médiéval Paint ing Belgrade 1999, pl. XX) 
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Une autre variante iconographique est celle de l’idole représentée comme une minuscule 
, e humaine, nue, esquissée de manière simple, dont les contours du corps sont parfois 
eu précis. À Staro Nagoricino (1316-1318) 18 (fig. 1 ), le dessin de ces figurines permet de 
reconnaître une anatomie humaine, comme à l’église de Donja Kamenica (fin du xiv e et 
début du XV e siècle) où l’on caricature même leur visage en peignant un gros nez, des yeux 
écarquiüés et des cheveux en désordre 19 . À Gracanica (1319-1321) 20 , au Saint-Sauveur-in- 
Chora à Constantinople (1316-1321) 21 (fig. 2 ) ou dans le cycle de saint Georges à Decani 
(lis; 3)“> les ic * oIes se trans f° rment en silhouettes presque amorphes et ressemblent à des 


poupées sans visage et sans sexe. 

Les attitudes et les postures des idoles varient ainsi que leur apparence. L’appartenance 
à l’un des deux types de représentation détermine la posture de l’idole. D’une part, l’idole 
peut être rigide comme une véritable statue. La déesse de Boiana illustre cette variante 
(fig. 4) 23 tout comme une idole dans la Fuite en Égypte à Kalenic (ca 1413), peinte de profil, 
droite, perchée sur une colonne 24 . D’autre part, l’aspect immobile peut être abandonné pour 
représenter les idoles comme des créatures animées qui se mettent en marche. Certaines 
peuvent même participer à la narration en s’adressant aux saints avant de se briser, élément 
fondé sur l’hagiographie, que les artistes paléologues incluent parfois avec beaucoup de 
vivacité et d’imagination 25 . L’effondrement de l’idole peut être figuré de manières diverses : 
l’impression de déséquilibre est renforcée lorsque les genoux sont fléchis, le torse incliné, et 
lorsque les figurines ne se tiennent que sur une seule jambe ou tombent en arrière. Souvent 


terrifiées par leur destruction imminente, les idoles tentent de se sauver en essayant de se 
protéger la tête, se jetant par terre ou sautant en tous sens. 


Aenana : zpatya u cmyduje / Mural Painting of Monastery of Decani: Material and Studies, 
Cd V ' Pjuri*. Belgrade 1995, p. 213-241, ici p. 215-216. 

18 ., Mark-Weiner, Life ofSt. George (cité n. 3), p. 233, fig. 24; B. Todic, Cmapo Haeopuvuuo (avec 
'«urne en français), Belgrade 1993, P- 113. fig- 60. 

j> 1 ' IVK °VIC, Aotba KaMeuuqa. 1 jpmeoKu (ppecaKa / Donja Kamenica. Les dessins des fresques , 

grade 1987, dessin VII, 18. 

Rj ',^ e ^ enk °. Life of Saint Nicholas (cité n. 3), p. 131, fig. 22. 8 ; B. Todic, rpanaHuu,a: cAuxapcmeo , 
'grade - Pristina 1988, p. 134. 

schrr 7 • ' _ EISS ’ Mosaiken des Chora-Klosters in Istanbul. Théologie in Bildern aus spdtbyzantini- 

22 P E tUttgart - Züdch 1997 , fig. 51. 

St. ç jeor e T ( KOYl(t ct Boskovic, Mauacmup Aenanu (cité n. 17), t. 2, pl. CI; Mark-Weiner, Life of 

^ail-Paint C1 ^ C n P ,2 34î h Djordjevic, 3 uduo CAuxapcmeo cpncxe BAacmeAey doôa HeMatouha / 
np° r p aM . n ^ S ^ )e Serbian Nobility of the Nemanide Era , Belgrade 1994, p. 89, 151-152; B. Popovic, 

•ci d. \r,. c ° nHca y Kane AH riehnaAa, dans 3uduo CAuxapcmeo Mauacmupa A^ana (cité n -*7)» P- 45 1 '468> 

g * 11 » 

jgA r v 

24. p) sïr °f Saint Nicholas (cité n. 3), p. 132, fig. 10.14. 

25 . p) Fl IC Bazar, Kalenic et la dernière période de la peinture byzantine, Skopje 1995, p. 159» dessin 153* 
Haye, Les Passions des martyrs (cité n. 2), p. 300. 
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Fig. 2 - La Fuite en Égypte, Istanbul, Saint-Sauveur-in-Chora 
(d’après WEISS, DieMosaiken , fig. 51) 
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Un procédé très répandu pour exprimer la cliute est la figure représentée la tête en bas. 
, "dolc est ainsi précipitée tete et bras les premiers, mains tendues en avant pour amortir 
I chute, comme si la figure était dotée de vie. Cette attitude rappelle souvent la pose dun 
V ir qui plonge ou d’un acrobate effectuant des pirouettes: la tête en bas, les bras en 
as^nt et les jambes en l’air. Les idoles de Staro Nagoricino (fig. 1), de Gracanica, du Saint- 
Sauveur-in-Chora (fig. 2 ) ou de l’illustration de l’Acathiste à Mateic (1348-1352) 26 et à 
Decani (fig. 3 et 5 ) 2_ en sont des exemples parlants. Dans l’église de Donja Kamenica, deux 
idoles, encore debout aux pieds du Temple, rentrent la tête dans les épaules en essayant 
d’esquiver le coup de hache 28 . Les idoles que saint Nicolas détruit à Decani (fig. 5 ) paraissent 
moins apeurées car leurs poses n’évoquent pas la fuite. Ces quatre figurines pivotant sur 
une jambe, sur la pointe des pieds, les bras levés en l’air font plutôt penser à des danseurs. 
Deux autres statuettes, dont l’une est dotée d’une queue, semblent courir l’une après l’autre 
comme des satyres ou encore des putti espiègles, un autre motif courant dans l’art antique 29 . 
Des mouvements aussi naturels et convaincants montrent que les artistes n’hésitent pas à 
attribuer un comportement humain aux idoles. En même temps, certaines représentations 
revêtent un côté comique qui dévalorise les divinités païennes. 

La nudité constitue le point commun de ces représentations, particulièrement 
caractéristique de leur apparence. Mais cette nudité est abordée de deux manières. Avec son 
péplos retombé sur les hanches et son buste dénudé, la déesse de l’église de Boiana garde la grâce 
d une œuvre classique (fig. 4 ). Sa nudité la rapproche d une véritable statue en ronde bosse et 
reflété la beaute formelle des œuvres d art antiques " 0 . Dans le Songe de Nabuchodonosor à 
l’église de la Vierge Péribleptos d’Ohrid, l’aspect sculptural de l’idole est aussi renforcé par 
sa nudité et sa posture figée sur une colonne. L artiste varie les couleurs en essayant de rendre 
chaque partie du corps dans le matériau approprié 31 , en adéquation avec l’inscription tirée 
lu livre de Daniel (Dn 2, 3 1_ 33 ) et placée a côté de 1 idole : « Le roi vit en rêve la grande et 
rible statue dont la tête était d or, la poitrine et les bras d’argent, le ventre et les cuisses 
ronze, les jambes de fer, et les pieds de fer et de boue. Une pierre se détacha et frappa 


5g. £ * ILLET > La peinture du Moyen Age en Yougoslavie. 4, Album , éd. T. Velmans, Paris 1969, pl. 34, 

2j ^Mitrova, Mauacmup Mamejne , Skopje 2002, p. 162. 

^Ke-Do^ 0 ^^ ^ B °' SKOVlà ' Mauacmup Aenauu (cité n. 17), t. 2, p.45, pl. LXXXVII ; J. Lafon- 
iï'UnietV ° A NE * C ^ es ^ a Vierge dans l’église de Decani : Enfance, Dormition et Akathiste, dans 
boropo vmj/ au m ^ eu du XIV e siècle , éd. V. Djuric, Belgrade 1989, p. 307-318, ici p. 315 ; G. Babic, 

28. R I H KaTHCT ’ d ans 3 uduo caunapcmeo Mauacmupa Acuaua (cité n. 17), p. 149-158, ici p. 153. 
W ENko J /.® IN K°VIC> UpKBa y AoifcOj KaMeHHUH, Starinar n.s. 1,1950, p. 53-85, ici p. 77-78, fig. 44 ; 
dessin Vjj ’g ^ <?/ Saint Nicholas (cité n . 3), p. 132, fig. 24. 8 ; Zivkovic, Aona KaMeuuu,a (cité n. 19), 

29, St 

M R ERAS > Leputto dans Part romain , Bruxelles 1969, p. 90-102, fig. 12-35. 

3l. Gro2 EBE *’ ^° e Sculpture of the Hellenistic Age, New York 1955, fig. 526-27, 636-37. 

Danov, O >KHBonncy Ha ceBepHOM 3 HAy (cité n. 14), p. 109-110, fig. 1-2, 4. 
















262 


IVANA JEVT 1 C 



H C tübl) rt Jl4 4H M N 4 n (Jt CTO/1 


Fig. 3 - Saint Georges détruisant les idoles, Decani, église de 1 Ascension 

Oc? ^ 

(photo : V. Vukicevic, Blago Fund) 
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sur ses pieds de ter et de céramique, et elle les pulvérisa. » Au Saint-Sauveur- in- 
r * (fig. 2 ), à Staro Nagoricino (fig. 1 ) ou à Decani (fig. 3 ), les corps nus des idoles sont 
r °e carnation claire qui suggère des figurines taillées dans la pierre. Dans le Psautier Tomic 
Moscou, Musée historique slav. 2752, daté vers 1360), par exemple, la nuance bleuâtre semble 
évoquer le métal, probablement le bronze 32 . En revanche, dans toutes ces représentations, la 
° dite combinée à une anatomie sommaire des figurines et à un comportement sans retenue 
évoque moins les statues que l’image des êtres hybrides et malveillants, comme les démons. 
Ce rapprochement entre les idoles et les démons est particulièrement souligné quand les figures 
sont peintes dans la couleur noire comme c’est le cas dans l’église de la Panagia Olympiotissa 
■ plasson (1304-1305)”. à Gracanica ou dans le Psautier serbe de Munich (Munich, Bayerische 
Staatsbibliothek slav. 4, daté de la fin du xiv c siècle) 34 . À titre de comparaison, notons que 
les démons du Jugement dernier de la Métropole de Mistra (1291/1292 et 1315) constituent 
des exemples de figurines nues, saisies dans des mouvements dynamiques, comparables aux 
idoles de Staro Nagoricino ou de Decani 33 . Pour accentuer cette analogie avec les démons, 
les artistes ajoutent une petite queue à l’idole comme dans le cycle de saint Nicolas à Decani 
(fig. 5 ) 31 ’, tandis qu’à Gracanica on va jusqu’à remplacer les mains par des pinces de crabe 37 . 
La nudité devient alors le signe d’une nature corrompue, presque démoniaque, des idoles. 

Les idoles sont le plus souvent peintes à très petite échelle par rapport aux autres 
personnages. En général, cette disproportion semble délibérée pour les mettre en contraste 
avec les dimensions du saint et évoquer le triomphe sur l’esprit malin. À Decani, par exemple, 
saint Nicolas (fig. 5 ) se tient droit dans son habit d’évêque et occupe presque toute la hauteur 
de 1 image alors que les idoles sont des figures minuscules. Même élevées sur des éléments 
architecturaux qui ressemblent à des structures antiques, les idoles ne peuvent pas rivaliser 
avec le saint. L idole de Boiana est une des rares représentations qui déroge à cette règle car 
1 artiste a peint une statue de taille humaine (tig. 4 ). Mais, de manière générale, la taille des 


WÉev af f C ^ SaUt * Cr deux idoles bleues tombent des remparts à l’arrivée de la Sainte Famille 

^^33 p’ C ^ Dzurova, Tomuhob ncaAmup / Tomic Psalter, Sofia 1990, t. 2, toi. 287. 

^ on STantinides, Panagia Olympiotissa at Elasson (cité n. 4), p. 147-148, pl. 84c. 
chen t-A r 7 (J )‘ Sl ^ >e Psalter. Faksimile-Ausgabe des Cod. Slav. 4 der Bayeriscben Staatsbibliothek Mün- 
« G M & Wiesbade " 1978 , fol. 2i6r. 

Additions Monuments byzantins de Mistra: album , Paris 1910, pl. 82,1 ; R. P. H. Greenfield, 

36 p £ .l 6 * e J m Late Byzantine Demonology , Amsterdam 1988, p. 24-25. 
ojSai nt Nidfo^ 1 ^ ^ B °^ KOVI< ^ Mauacmup Aenauu (cité n. 17), t. 2, pl. CCXCII ; Sevcenko, Life 
Llll Kapon .* Cit ^ n '^’ P‘ 1 3 1 » %• 34-!6; S. Kesic-Ristic, LlmcAyc cBeTora Hhkoac, dans 3 udno 
37 . ^ eHaHa ( cité n - x 7 )' P- 3 1 5 * 

n °n de mainT f V ? en ^° note ( î ue ^ es idoles à Gracanica et à Decani sont munies de pinces de crabe et 
^^Riparj (ç / C ^ ev ^enko, Life of Saint Nicholas (cité n. 3), p. 131. Dans le cycle de saint Georges à 
^ a RkAU] j e0r ^ e '* ^ es idoles sont ailées, trait extrêmement rare dans ce type de représentation, voir 

ER ’ °f George (cité n. 3), p. 228, fîg. 6. 
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Fig. 4 - Saint Nicolas détruisant les idoles, Boiana, église Saint-Nicolas 
(d’après SEVCENKO, Life ofSaint Nicholas, fig. 10 . 14 ) 


idoles et leur comportement peureux et ridicule les placent en position d intériorité par 
rapport aux personnages saints. Même si les artistes multiplient les idoles dans les scènes, 
allant parfois jusqu’à six figurines, comme à Decani (fig. 3 et 5 ), leur puissance n est pas accrue 
pour autant et leur défaite semble inévitable. 


Si les attributs, les détails vestimentaires et les inscriptions à l’époque médiobyzantine 
permettent le plus souvent d’identifier les divinités païennes, ces éléments sont rares durant 
la période paléologue. La déesse à Boiana est coiffée d’un bonnet phrygien et semble ten1 ^ 
des objets dans ses mains (fig. 4 ). Les idoles de Gracanica, Decani (fig -3 et 5 ) ou Kalenic 
portent des lances. Toutefois, à la différence des manuscrits médiobyzantins où des attributs 
comme les armes accompagnent fréquemment les images des idoles, ces éléments resten 
exceptionnels dans les représentations paléologues 38 . En outre, les idoles ne sont que 1 areITlC 


Il d’Athèn* 

38 . Cet attribut est probablement influencé par les statues des divinités comme celle c ^ j c j 
à Constantinople, voir R. J. H.Jenkins, The Bronze Athéna at Byzantium, JHS 67, 194 -7 ’ R^ nS |j 
p. 31-32, pl.X. Dans la cathédrale de Monreale, une statue féminine tient une lance et un gl° ^ ^ n0 ■ 
représentation de l’exécution de Castus et Cassius, voir E. Kitzinger, Imosaici delperiodo noi 
Sicilia. 5, IlDuomo di Monreale. I mosaici delle navate , Palerme 1996, fig. 331, 336-337. 


in 
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icolas détruisant les idoles, Decani, église de l ’Ascension 
P oto • V - Vukicevic, Blago Fund) 













266 


IVANA JEVTlC 


accompagnées d’une inscription et identifiées par un nom de divinité, même si | Cs tc 
hagiographiques l’indiquent parfois, à l’exemple de l’épisode de saint Georges détruisait 
temple et la statue d’Apollon ' L’image doit donc parler d elle-même ; les idoles ne dc\ig n 


plus des divinités précises et les statues cultuelles sont devenues des figurines anonym 
dépourvues d’une identité propre. Cette absence d’attributs et de noms différencie 
images des représentations médiobyzantines et permet de mieux comprendre dans qu c | 
cadre on traite I image des idoles à l’époque paléologuc, ce que nous allons analyser plus | 0 * 

L’idole - la statue cultuelle - est une représentation qui frappe l’imaginaire dans | c 
monde byzantin à toutes les époques. Chargée d’une connotation négative issue de l’Ancien 
Testament qui condamne la fabrication et le culte des idoles, et renforcée par la polémique 
des premiers siècles du christianisme, la statuaire suscite des attitudes di fié rentes. La victoire 
du christianisme sur les traditions païennes a donné naissance à la C Ihute des idoles, thème 
iconographique illustré dès l’époque médiobvzantine dans les manuscrits comme dans L 
peinture monumentale 10 . j 

La peinture paléologuc apporte un témoignage précieux sur l’évolution de l’iconographie 
des idoles et son rapport avec la statuaire antique. Dans l’ensemble, la représentation 
d’une statue authentique reste plutôt rare et les idoles sont dépeintes comme des figurines 
dénudées, aux contours flous et à l’anatomie imprécise. Le plus souvent d’une petite taille, les 
idoles ne se distinguent pas par des attributs particuliers et, à quelques exceptions près, elles 
adoptent des postures animées, parfois contorsionnées. Au lieu de prendre une pose rigide 
propre aux statues, elles se meuvent et réagissent comme des êtres vivants et se transforment 
ainsi en « pierres vivantes ». Loin d’être anodin, ces choix artistiques ont des significations 
symboliques précises. g 

La nudité et les mouvements fougueux constituent deux aspects clés des idoles dans 
nos images. Éléments d’une esthétique que l’on pourrait qualifier de profane, ces formes 
picturales, avec d’autres inventions de l’art de 1 Antiquité, sont à la fois fascinantes et 
dérangeantes pour les Byzantins. Souvent perçues comme diaboliques, elles s opposent 
aux principes de l’art orthodoxe, ce qui permet de comprendre la particularité de leur mise! 
en images par les peintres paléologues** 1 . Les mouvements étranges, en combinaison ave 
la nudité, présentent les idoles comme un spectacle déplaisant, chargé des connotations 
négatives qui leur sont attribuées. Si le moine Grégoire, l’auteur de la \ ie de saint as* 


39 . M ark-Wei N F. R, Life ofSt . George (cité n. 3). p. 227. ^ . 

40 . Casfau, Faire parler, faire taire les statues à Byzance (cité n. 6), p. 35-P355 : )■ ^ ONX pt N ’ ■ 

tiit cuibs. A Stiuiy in byzantine Manuscript Illumination , University Park PA 1992. ^ 

41 . M. Maguire, The Profane Aesthctic in Byzantine Art and Literaturc, OOP 5 *. 1999* P ‘ 

ici p. 192, 200; H. Dautf.rman-Maguire et H. Maguire, Otbcr lions. Art and Pour* " ; ) ' M 
Secular Culture, Princeton 2007, p. 6-9. 1 
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(x‘ siècle), affirme que les idoles dans l'Hippodrome de Constantinople sont 

|t |CU ,lt ' ‘ 1 1 . .... r 


° ’-onipues et dégoûtantes dans leur apparence, les peintres procèdent de la même manière' 2 , 
nu dité et l'aspect animé de ce qui est censé être de la matière permettent de considérer 
** image* comme corrompues, voire diaboliques. 

I.a nudité, mode de représentation caractéristique de l’esthétique gréco-romaine, est 
condamnée dans l'art byzantin, sauf si elle sert un but chrétien : Adam et Èvc sont nus avant 
| t péché originel ; les corps dénudés des saints sont le moyen de mettre en exergue leur ascèse 
c( |, mortification de leur chair ' *. Par contraste, la nudité, associée à la statuaire ancienne, au 
paganisme et à l'idolâtrie, s’impose comme un trait honteux et démoniaque 44 . Dès l’époque 
protobyzandne. les auteurs insistent sur la nudité indécente des idoles 4 *, une attitude encore 
perceptible au début du XIII e siècle avec le traité sur les statues de Constantinople de Nicétas 
( Ihôniatès : la statue d'Athéna sur lc Forum de Constantin bénéficie des louanges de 1 auteur 
ear elle est représentée entièrement vêtue 46 . Mais la nudité pouvait être aussi source d’humour 
et de dérision. Les guerriers aux corps légèrement déformés, les putti et les autres personnages 
nus sur les coffrets en ivoire des X‘ et XI e siècles démontrent que la nudité et la petite taille 
produisent des images amusantes et drôles (fig. 6) 47 . Traits que nous reconnaissons dans nos 
exemples où la nudité relève du désir de réunir les côtés honteux et ridicule de l’idole 4 ". 

I aspect comique et la moquerie, visibles déjà dans les octatcuqucs byzantins, semblent 

fortement présents dans les représentations de l'époque tardive où les idoles suscitent plutôt 

le rire que la pcur 4 ‘\ 

Dans l’ensemble, les mouvements des idoles, notamment leurs sauts et culbutes, 
n appartiennent pas aux attitudes caractéristiques de la statuaire cultuelle. Ils s’apparentent, 
en revanche, aux postures débridées des créatures mythologiques mais aussi au mime 
acteurs et à la gestuelle grotesque des grylloù tous perçus sous une lumière négative par 


lhe {°f Saiftt Basil tbe Younger, éd. et trad. D. F. Sullivan, A.M. Talbot et S. McGrath, Wa- 
201 *F P ,2 37 î Dauterman-Maguirf. et Maguire, Otberlcons (cité n. 41), p. 11, n. 27. 

Kazhdàn, The Nudc, ODK 3, p. 1500-1501. 

n 1111 R * Gst c ntii 1 10 Geni/alium: Displays of Nudity in Byzantium, dans Desire and Déniai 
^ rrs ^ om ^ )e Ibirty-jirst Spring Symposium of Byzantine Studies, University ofSussex, 
()[j, . t,u 1 *éd. L.James. Aldcrshot 1999. p. 1X5*201; DAUTERMAN-MAGUIRF et MAGUIRE, 

E Wtfn.41), p . 97i 106-107,125. 

^ ro ^ anc Aesthctic (cite n. 41), p. 201. 

p. <cw . K. 1 tUs ihôniatès, Designis , dans Nue tac Cboniatae Historiae, cd. A. Van Dicten, Berlin 1975 » 
47 //^ l lRK ’ Lr°fanc Aesthctic (cite n. 41), p. 201, n. 64. 

L ç/ !’ I 5 * 2 ° 2, 32-33 ; I)auterman-Maguire et Maguire, Other Irons (cité n. 41), p. 109. 

ICS _ I • • • I ■ . • • I l 


*" 

(D Sur | •' * i * MU 1 t-KMAN-iVl AGUIRE Ct MAGUIRE, (Jt/ftr lions \CItC n. 41;, p. îuy. 

ru uJu uj ^ L tcxtcs 4 u i tournent en dérision les pratiques religieuses païennes ct ironisent sur le culte 
,; 6<r//vJ 4tUCS ’ V °* f ^ des dieux, dans La dérision au Moyen Age : de la pratique sociale 

Mo r. _ li l Uc ' ^d. K. Crouzct-Pavan ct J. Verger, Paris 2007. p.117-141. 


au 


49. 1 • a- v-rouzci-i'avan et |. Verger, rans 2007. p. 117-141. 

H * EALI ’ ^ a * rc Parler, faire taire les statues à Byzance (cité n. 6). p. 364-366. 
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Fig. 6 - Les figures mythologiques, coffret en ivoire, Baltimore, Walters Art Muséum 
(d’après DaüTERMAN-MaGUIRE et MAGUIRE, Otherlcons , fig. 108a) 


les Byzantins 50 . Ce même air comique est celui des putti sur les coffrets en ivoire, avec leurs 
pas de danse ou leurs chutes en tous sens (fig. 6) 51 . Dans nos images, on remarque souvent des 
idoles faisant la culbute ou la pirouette. Cette posture dérive des représentations de danseurs 
et d’acrobates héritées de l’art romain 52 dont l’imaginaire persiste dans l’art byzantin a 
l’exemple de la statue du Musée archéologique d’Istanbul représentant un athlète nu dans 
une position analogue 53 . Puis, dans les Tables des Canons, comme celles du manuscrit de 


50 . Dauterman-Maguire et Maguire, Otherlcons (cité n. 41), p. 109-115. ^ 

51 . Citons comme exemples deux coffrets en ivoire du Walters Art Muséum représentant es ^ 
qui dansent, sautillent ou se tordent dans tous les sens, voir K. Weitzmann, Greek Mytholog) • ; ' / - } , ff 
tine Art , Washington 1951, p. 155, 161, fig. 168, 190-191 ; R. R. Randall, The Masterpieces of 

the Walters Art Gallery , Baltimore 1985, p. 126,128, fig. 199-200. Certaines de ces figures sont c cn% ^ $cSt 
l’imagerie dionysiaque où les ménades et les centaures peuvent adopter des poses plutôt lang 0L1 
voir Maguire, The Profane Aesthetic (cité n. 41), p. 198, fig. 26, 28. 

52 . C. Landes, Le goût du théâtre à Rome et en Gaule romaine , Lattes 1989, p. 125, hg- 2 - 

53 . Datant du XII e siècle, voir N. Firatli et al ., La sculpture byzantinefigurée au Musée ai (- ie 

d'Istanbul , Paris 1990, p. 18, fig. 33. j 
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ce pibl. Marc. gr. Z 540, on observe parfois que des figurines marchant sur les mains 
* ° nt de base ou de chapiteaux aux colonnes 54 . Enfin, des coffrets en ivoire, par exemple 
SC |ùi du musée du Bargello à Florence, présentent des figures qui font la culbute et des 
CC bâties comme les idoles de nos images’’. Ces attitudes sont déjà adoptées dans la Chute 


if 

des idoles dans les octateuques médiobyzantins 56 , une tradition qui continue dans la peinture 
léologue où l’on préfère représenter les idoles en train de tomber, ou de sauter comme si 
elles étaient vivantes. Ces multiples attitudes, à la fois expressives et drôles, sont proches de 
F imaginaire d’autres créatures hybrides provenant de l’art antique, comme les putti ou les 
acrobates, et ces analogies sont parlantes . Le comportement est enjoue, presque comique, 
les mouvements acrobatiques sont fascinants mais eveillent des suspicions car peu naturels 1 
si les statues bougent de cette façon, c est qu elles le font par des moyens surnaturels et 
magiques, ce qui renvoie à la perception de la statue païenne comme le siège des démons. 

Dans la Grèce ancienne, on croyait que les statues cultuelles étaient le lieu où résidaient les 
divinités et la culture populaire polythéiste porte les traces des anciens concepts animistes 58 . 
Les auteurs de l’Antiquité tardive, païens et chrétiens, partagent la conviction que les 
statues sont animées 59 . Or, dans le discours chrétien, ces croyances sont diabolisées : les 
statues sont habitées par des actifs qui les font bouger de manière étrange 60 . Cette présence 
démoniaque rend les statues dangereuses et leurs mouvements maléfiques 61 . Les sources 
hagiographiques, comme la Vie de Porphyre de Gaza par Marc le Diacre, illustrent ce 
caractère dangereux de la statuaire païenne en décrivant la chute des statues, liée à la présence 


54 . I. Furlan, Codici greci illustrati délia biblioteca Marciana , t. 2, Padoue 1979, fig. 3. Sur le ré¬ 
pertoire des figures comiques du théâtre antique dans les illustrations des psautiers byzantins, voir 

'11 h ^ ERNAB< ^’ re P ert °rio di figure comiche del teatro antico dalle miniature dei salteri bizantini a 
ustrazioni marginali, Zograf 30, 2004-2005, p. 21-31. De telles figures sont rares dans la peinture paléo- 

CR 116 ^ t0ns 1 exem pl e du personnage marchant sur les mains, inclus parmi les acrobates narguant le 
^ ans ^ Couronnement d épines d’Ivanovo, voir T. Velmans, Les fresques d’Ivanovo et la pein- 
C y^Htine à la fin du Moyen Âge, Journal des Savants 1,1965, p. 358-412, ici p. 374, fig. 4. 

K agui RE, The Profane Aesthetic (cité n. 41), p. 198, fig. 24. 

1Q * ’ Wei tzmann et M. Bernabô, The Byzantine Octateuchs , Princeton 1999, p. 212-213, fig. 1038- 

^frcodo^R^^ 5 ^ s °PP osenl: aussi à la représentation des garçons nus et des putti. Le canoniste 
pace e C a Samon ( XIlL siècle) prononce un jugement négatif sur les images des putti qui manquent de 
I 5g et ç C ^ ent causer du mal, voir Saradi, Aspects of the Classical Tradition (cité n. 7), p. 31. 

d AR AONE, Talismans and Trojan Horses: Guardian Statues in Ancient Greek Myth and 

59 Ç 

taire Le <ADI Mendelovici, Christian Attitude (cité n. 17), p. 56-57; Caseau, Faire parler, faire 

60 . Saradnm ZânCe (cité "• 6) ’ P; 347 - 348 - 

Mag U]Rf 0 1 endelovici, Christian Attitude (cité n. 17), p.47-61; Dauterman-Maguire et 

h'Urs d tlns 1 *. 6r ^ cons (cité n. 41), p. 42. Le lien entre les démons et la religion païenne se trouve d ail- 
6! . P Usieur s passages bibliques, voir Greenfield, Traditions ofBelief{c ité n. 35), p. 5 2 "53- 
EAU> ^ re des dieux (cité n. 47), p. 122-129. 
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des démons 62 . La démonologie et les croyances sur l’enchantement des statues, l 0 i n j 
diminuer à l’époque médiévale, augmentent. Les statues peuvent receler de sombres secre C 
représenter des talismans ou disposer de capacités oraculaires ; elles continuent à tomber 
les passants de Constantinople, leurs gestes peuvent même établir un lien magique ent 
elles et un ennemi de l’empire 63 . Le pouvoir surnaturel des démons, derrière l’animation d 
statues, se reflète dans les représentations artistiques 64 : les idoles courent, dansent, sauten 
comme des personnes vivantes 65 . Même si leur nudité et leur comportement désordonné l es 
rangent du côté du mal comme les autres représentations des forces maléfiques, les idoles 
n’inspirent plus la crainte. Leur apparence à l’époque paléologue correspond plutôt à la 
vision des divinités païennes déchues sur le plan physique et moral et qui, dévêtues, floues 
petites et ridicules se plient entièrement à la volonté des personnages saints. 


Cette façon de représenter les idoles pose la question de la perception des statues antiques 
à l’époque tardive, souvent désignée comme la dernière renaissance byzantine. Comme nous 
l’avons vu, les idoles sont peintes soit comme des créatures animées similaires aux démons, 
soit comme des véritables statues, bien que cette seconde forme soit moins fréquente. 
Cette double approche peut refléter deux tendances qui, selon Cyril Mango, marquent les 
attitudes divergentes à l’égard de la statuaire à Byzance : une attitude populaire, influencée 
par la superstition et par la croyance dans ces pouvoirs occultes des statues, et une attitude 
intellectuelle fondée sur l’admiration et le respect pour les statues considérées comme des 
œuvres témoins d’un art ancien 66 . L’attitude populaire domine même si l’apparence des 
statues dans les images est plus ridicule que redoutable' 1 . L’attitude dite intellectuelle est bien 


62 . Marc le Diacre, Vie de Porphyre de Gaza , éd. et trad. H. Grégoire et M.-A. Kugener, Paris 193 0, 

p. 61-62 ; Caseau, Faire parler, faire taire les statues à Byzance (cité n. 6), p. 347. 

63 . James, Pray Not to Fall into Temptation (cité n. 8), p. 12-20 ; Caseau, Faire parler, taire taire les 

statues à Byzance (cité n. 6), p. 352-360. 

64 . Les automates à la cour byzantine évoquent la statuaire mise en mouvement par des moyens 
surnaturels. Même si le mouvement des automates était le résultat du travail humain, ce mouvement pou 
vait être associé au pouvoir surnaturel des démons, voir J. Trilling, Daedalus and the Nightinga e. 
and Technology in the Myth of the Byzantine Court, dans Byzantine Court Culture from S 29 to 

éd. H. Maguire, Washington DC 1997, p. 217-230, ici p. 228-230; Dauterman-Maguire et 
Other Icons (cité n. 41), p. 44. Sur les connotations données à l’animation des statues par Michel se 
voir S. Papaioannou, Animated Statues: Aesthetics and Movement, dans Reading Michae 
éd. C. Barber et D.Jenkins, Leyde 2006, p. 95-116. . 

63 . Les idoles dansent et parlent entre elles dans les enluminures illustrant l’homélie sur la 
du Christ de Jean Damascène dans le manuscrit Athos mon. Esphigmenou gr. 14, voir S. Peu ^ 
et al ., The Treasures ofMount Athos: Illustrated Manuscripts, Athènes 1975, t. 2, p. 375-37C ^g- ^ 4 ^ llt lcr 

66. Mango, Antique Statuary (cité n. 9), p. 59. Dans le sillage de Cyril Mango, Anthom 
distingue également attitude aristocratique et attitude populaire à l’égard de la statuaire ancienne 
A. Cutler, The De Signis of Nicetas Chômâtes. A Reappraisal, AJA 72,1968, p. 113-118, ici p- 

67 . Saradi-Mendelovici, Christian Attitude (cité n. 17), p. 57; Caseau, Faire parler, ai 

les statues à Byzance (cité n. 6), p. 365-366. 
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, ] e xiiT siècle dans les écrits des auteurs 

a Nicétas Chôniatès qui illustrent les valeurs 

c . admirées par les élites byzantines 68 . 
t Ussiq ues ’ * r , . j>/ 1. . 

|a nostalgie du passe et 1 esprit d érudition 

urné vers l’Antiquité de Théodore II Lascaris 
Je Théodore Métochitès ont peu d’influence 
ur les représentations des idoles 69 . Si pour Manuel 
Chrysoloras la contemplation des statues antiques 
représente une expérience anoblissante, car leur 
beauté reflète l’esprit suprême du Créateur' 0 , 
l’iconographie de la chute des idoles s’attache 
ivant tout à nier le pouvoir de la statuaire païenne 
profit de la puissance du saint. 

Dans l’église de Boiana, l’image de l’idole déroge 
a cette règle (fig. 4 ). Perchée sur une colonne dans 
un déhanchement séduisant qui souligne sa taille, 
la déesse s’apparente aux statues d’Aphrodite et se 
rapproche davantage de l’idéal antique de la beauté 
féminine que des plus belles représentations de 
Sémélé, Aphrodite ou Artémis dans les miniatures 
byzantines. Dans le manuscrit de l’Athos mon. 
Pantéléimon gr. 6, la statue d’Aphrodite, adulée 
sur une colonne, parée d’un diadème et vêtue 


au 


d un péplos qui laisse voir sa poitrine, dérive elle 
aussi d une source classique (fig. 7 ) 71 . Néanmoins, 
son contrapposto raide et son corps plus schématique 
témoignent d une stylisation du modèle de départ, 
contrairement a la déesse de Boiana qui incarne 
e egance d un modèle antique 2 . Compte tenu des 
ttoites ressemblances du décor de Boiana avec la 
peinture constantinopolitaine de la première moitié 



Fig. 7 ~ Adoration d Aphrodite et d Artémis, 

Pantéléimon gr. 6, fol. 164r (d’après PELEKAN 
The Treasures ofMount Athos , fig. 313) 


I * etas Chôniatès, De signis (cité n. 46), p. 647-655. 

(cité n 1 n ANgo > Antique Statuary (cité n. 9), p. 69-70; Saradi-Mendelovici, Christian Attitude 
70 .' P ' 58 ’ 59 - 

7j p 1 M P* 59 > n. 132; Mango, The Art ofthe Byzantine Empire (cité n. 11), p. 250-252. 

72 Elek anidis et al ., The Treasures of Mont Athos (cité n. 65), p. 356, fig. 311-313. 

BER > Sculpture of the Hellenistic Age (cité n. 30), p. 149. 
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du xm e siècle \ le peintre a pu faire partie des artistes itinérants ayant quitté Constant' 
après 1204 et il connaissait peut-être les fameuses statues de la capitale byzantine ^ 

On peut même aller plus loin en se demandant si la déesse de Boiana ne reflète p a | 
pillage des œuvres d’art et des trésors constantinopolitains lors de la prise de Constantino 1 
par les croisés en 1204. Contrairement à la majorité de nos images dans lesquelles le g est 
du saint entraine la chute d’une idole, à Boiana deux compagnons de saint Nicolas fo 
choir la divinité en tirant la statue par une corde. Le fait qu’on tente de la faire tomber par 
ce moyen constitue une particularité iconographique que Nancy Sevcenko met en relation 
avec l’Occident 4 . Cependant, ce détail peut aussi se référer à la réalité historique du sac de 
Constantinople, marqué par la destruction et la spoliation des antiques 5 . 

Cette perte des anciennes statues a eu une grande emprise sur Nicétas Chôniatès qui 
leur a dédié un bref traité, le De Signis. Il regrette que les Latins, « ceux qui n’aiment pas 
la beauté », n’aient pas évité la destruction des « merveilleuses œuvres d’art », c’est-à-dire 
des statues antiques 6 . Sa description de la statue d’Hélène de Troie est particulièrement 
évocatrice . L’auteur mentionne ses « bras blancs, les belles chevilles et un cou long», 
et d’autres détails qui font penser à une statue d’Aphrodite 8 , dont peut-être l’idole de 
Boiana est un bel écho. Dans son interprétation du De Signis , Titos Papamastorakis 
suggère une lecture métaphorique de ce traité, où les descriptions de la destruction des 
statues constantinopolitaines symboliseraient des événements d’actualité A Pour Nicétas 
Chôniatès, la fonte des statues et leur capture illustrent la chute de l’Empire. L’auteur ne 
s’intéresse pas à la superstition qui entoure les statues anciennes, il tient en revanche à leur 
beauté et à leur symbolisme 80 . L’image de Boiana pourrait refléter une tendance similaire. 


73. B. Penkova, On the Sources of the Frescoes Style in Boyana Church (1259), dans lhe Boyana 
Church between the East and the West in the Art of the Christian Europe , éd. B. Penkova, Sofia 2011, p. 248-258. 

74. Sevcenko, Life of Saint Nicholas (cité n. 3), p. 131. Saint Philippe attaque une statue avec une 
corde dans une mosaïque de Venise, voir O. Demus, The Mosaic Décoration ofSan Marco Venice , Chica 

go 1988, pl. 8. „ 

73. T. E. A. Dale, Cultural Hybridity in Médiéval Venice: Reinventing the East at San Marco afier c 
Fourth Crusade, dans San Marco , Byzantium and the Myths of Venice , éd. H. Maguire et R. Nelson, as 
ington 2010, p. 151-192; H. Klein, Refashioning Byzantium in Venice, ca. 1200-1400, ibid., p. 193-226* 

76 . Nikétas Chôniatès, De signis (cité n. 46), p. 649 ; Mango, Antique Statuary (cité n. 9)- P* 
Caseau, Faire parler, faire taire les statues à Byzance (cité n. 6), p. 366-367. 

77 . Nikétas Chôniatès, De signis (cité n. 46), p. 652. A , j a 

78 . Selon Anthony Cutler la description de la statue d’Hélène de Troie correspondrait plutoï^ 
description de la statue d’Aphrodite, voir Cutler, The De Signis of Nicétas Chôniatès n ‘ ^ 
p. 118 ; T. Papamastorakis, Interpreting the De Signis of Nikétas Chôniatès, dans Nikétas C 10 

as a Historian and a Writer, éd. A. Simpson et S. Efthymiadis, Genève 2009, p. 209-223, ici p- 22 °' 

79. Papamastorakis, Interpreting the De Signis (cité n. 78), p. 217-218, 222-223. r j rC 

80 . Saradi-Mendelovici, Christian Attitude (cité n. 17), p. 58-59; Caseau, Faire p 21 cr ’ 
taire les statues à Byzance (cité n. 6), p. 367. 
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le n’y est P as re P rdsentde comme un mauvais esprit mais comme une œuvre matérielle 
^ 1 ^el objet, mis à terre à l’aide de cordes comme la statuaire de Constantinople en 1204. 
cZ im t toutefois se demander pourquoi cette sensibilité voire cette compassion envers le 
11 de la statuaire antique reste une exception à l’époque tardive, période où les images ne 
5 ntrent pas les idoles comme des objets dignes de considération esthétique, mais soulignent 
lontiers leur nature de divinités déchues. 

PI Ua 


Les représentations de la Chute des idoles mentionnées ci-dessus sont construites sur 
le principe de l’opposition. Les protagonistes, c’est-à-dire le prophète, le saint ou la sainte 
famille d’un côté et l’idole de l’autre, se font face, placés habituellement aux extrémités 
opposées des compositions. Les moyens picturaux, comme les postures, la nudité et la taille, 
contribuent à construire la polarité, fondée sur le contraste visuel et symbolique entre le 
personnage saint et l’idole. Ce procédé artistique est comparable aux formules rhétoriques 
de la comparaison ( synkrisis ) et de l’opposition (< antithésis ) dont la juxtaposition du saint 
et de l’idole dans nos images constitue un bon exemple 81 . Le calme et la solennité du saint 
dignement vêtu sont renforcés par le contraste avec le mouvement débridé de l’idole 
honteusement nue. Le mouvement ordonné de l’un, expression de la taxis, rivalise avec 
le mouvement désordonné de l’autre, expression de l 'ataxia, associée à la possession par 
les démons de ces objets inanimés 82 . La synkrisis avec les idoles apeurées qui sautent, 
lèvent les bras pour se cacher ou tombent, rend l’image du saint plus puissante et met en 

valeur son pouvoir de neutraliser les démons et de les forcer à abandonner leur emprise 
sur les statues 83 . 


En effet, cette apparence donnée aux idoles et l’ensemble des moyens picturaux mis en 
œuvre soulignent le message principal de la scène : dénoncer l’idolâtrie, illustrer la défaite 
des dieux et renforcer le pouvoir du saint. L efficacité des saints contre les démons révèle 
a proximité avec Dieu et, à 1 instar du Christ qui fait sortir le démon du corps du possédé, 
es saints combattent le mal et l’expulsent des statues 84 . Il n’est donc pas étonnant que, dans 
ces scenes, la gestuelle des saints s’apparente à celle du Christ : la main tendue, tournée vers 
1 oie, signifie sa destruction. Les statues peuvent s’animer, mais elles sont soumises au 
pouvoir des prophètes ou des saints. L’impuissance des idoles, avec une pointe de ridicule 


paring i n ^ AGUIRE ’ ^rt and Eloquence in Byzantium , Princeton 1981, p. 53-90 ; Id., The Art oi Corn¬ 
ue dans n p ' Zan ^ um ’ AnBull70, 1988, p. 88-103; C. Jolivet-Lévy, Formes et fonctions de l’allégo- 
( r ?dtio) - Ft médiob y za ntin, dans Vallégorie dans U art du Moyen Âge. Formes et jonctions. Héritages , 
E. 82 ''^ Utat i 0n5 ' éd. C. Heck, Turnhout 2011, p. 171-189. 

les contors C andtb ^ se similaire se construit sur le décor des coHrets en ivoire des X e et xT siècles avec 
fig. iz-2^ , U)nS des centa ures et des ménades, voir Maguire, The Profane Aesthetic (cité n. 41), p. 198, 
83. ’ D auterman-Maguire et Maguire, Other Icons (cité n. 41), p. 135* 

l| 84 i/ * P* 

WL Gu IRE, The Icon ofTheir Bodies (cité n. 3), 185. 
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et d’humour dans la représentation de leur chute, les place en position d’infériorité 
rapport aux personnages saints (fig. 5). 

Le thème de la puissance des saints est un héritage antique, de même que la moqucrie^l 
l’égard de 1 ’impuissance des idoles ss . Il est intéressant de voir ces thématiques renouvelé 
avec force dans la peinture tardive. Le rejet des cultes païens et le renoncement aux idole* 
ont été une étape majeure de la conversion au christianisme, mais à l’époque paléologuc j| 
n’y a plus de raison de manifester ce relus du polythéisme; la destruction des idoles est un 
fait passé, une tradition transmise par les textes hagiographiques. Les maigres vestiges de c 
monde disparu ne présentent aucun danger, ils constituent même une source d’admiration 
car ils évoquent un passé glorieux*’. Quel est donc l'effet escompté de ces représentations et 
comment faut-il comprendre l’importance accordée à la chute des idoles dans la peinture 
byzantine tardive ? 

m 

Tout d'abord, la question de 1 ’idolâtrie, traitée dans les scènes d’adoration et de 
destruction des idoles, relatées dans la Bible, les textes apocryphes et les récits hagiographiques, 
appartient à une problématique plus large qui touche Byzance aussi bien que le monde 
occidental à la fin du Moyen Âge* . Dans le cadre de notre étude, il n’a pas été possible 
de l’aborder et nous n'allons signaler que quelques orientations qui permettent de mieux 
comprendre le traitement iconographique de la chute des idoles et sa signification dans l’art 
byzantin tardif. 

Deux phénomènes, qui se profilent dès la fin du xin et le début du xiv c siècle, jouent 
un rôle déterminant et marqueront toute la période tardive. D’un côté, 1 analogie et la 
complémentarité entre l’Ancien et le Nouveau Testament sont particulièrement mises en 
avant dans la pensée rhéologique. Dans un contexte où les associations typologiques sont 
appréciées, 1 iconographie paléologuc exploite abondamment les scènes vétérotestainentaires 
comme préfigurations des personnages et des événements du Nouveau Lestamcnt . 
C’est ainsi que les représentations, comme le Songe de Nabuchodonosor - une des imago 
archétypales de vénération et de destruction des idoles -, apparaissent pour la première lois 
dans la peinture murale et bénéficient d’un traitement bien plus élaboré qu’auparavant dans 
les illustrations des manuscrits*'. 


85 . Las h au. Faire parler, faire taire les statues Byzance (cité n. 6), p. 365. J 

86 . Sur le rapport des Byzantins avec le passe anciquc à l'époque paléologuc voir, entre • 

E. Fryde, lhe Early Palacologan Renaissance { 1261 - 1360 ), Lcydc 2000. g*. 

87 . M. Camille, TJjc Gothic Idol. ideology and bnage-makmg in Médiéval Art, Cambridge *9 
K. 1 H KONINCK et M. Watthee-Delmotte, L‘idole dans l’imaginaire occidental. Paris 2005* 

88 . Milanovic, OrapoaaBCTHc tcmc h Aoaa Jcccjcna (cité n. 17). p. 213-241; R. Ou*» 11 K 
Temporal Structuring in the Chora Parckklesion, G es ta 34/1,1995, P- 63*76. ici p. 70-72 ; P. M a (L,a 
et R. Nelson. Ihe Old Testament in Byzantium , Washington DC 2010, p. 17-38. 

89 . Grozdanov. O aoitioriHcy Ha ccncpHOM 3 »iav (cité n. 14), p. 110-111. 1 
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d’hagiographie et le monachisme, d’un autre côté, connaissent un renouveau et exercent 
1 s forte emprise sur la société byzantine Sur le plan artistique, ce phénomène se reflète. 
lU1C r uincs , dans l’insertion fréquente des cycles hagiographiques dans le programme des églises. 
Cnf nK . phidia Gouma-Petcrson la démontré dans ses recherches sur les cycles narratifs, les 
illustrations détaillées des vies de saint Georges et de saint Nicolas ont joui d une popularité sans 
* -edent dans la peinture murale, notamment dans les églises de Grèce et en Serbie médiévale 
a Pcpoqiic tardive’ 11 . De plus, l’émergence à la fin du XII e et au début du XIII e siècle du nouveau 
turtnat pictural, celui de Yïcônc-vüae* confirme l’importance accrue accordée aux saints et aux 
représentations de leurs vies Que ce soit dans la peinture murale ou sur les icônes, les biogra¬ 
phies picturales font de la destruction des idoles une activité paradigmatique de leurs héros. 

Pour Paroma Chatterjee, la destruction des idoles sur les icàncs-vitae de saint Georges, 
jtti exemple, est tributaire d’une réflexion constante sur la définition de l’image. Bien que 
le culte des saintes images ait été restauré en 843, l’iconographie de la Chute des idoles 
sur ces icônes relève des réflexions sur la présence sacrée, incarnée par la représentation, 
qui vont au-delà du XII e siècle 1 ’. Etant donné que les compositions sont structurées de la 
nu me manière sur les icônes-wtac et dans la peinture murale, il est possible de lire dans la 
confrontation du saint avec l’idole une réaffirmation du saint comme l’icône authentique 
de l'Église face à la fausse icône. 

Au cours de l’époque byzantine tardive, le climat d’incertitude politique et religieuse 
grandissante suscite un besoin de preuves solides pour réaffirmer la présence continuelle 
dt s saints et de leur protection. Les cycles hagiographiques dans la peinture murale et sur 
les icônes assurent aux fidèles la présence des saints qui, proches de Dieu, continuent à agir 
comme leurs intercesseurs *. Cette forme de renouveau de I homme saint peut s'expliquer 
par les tensions de 1 époque où les territoires de l’Empire byzantin mais aussi ceux de ses 
voisins orthodoxes se trouvent sous la menace de la domination latine ou ottomane" ’. 


u RIDES, Saints and Sainchood in the Larly Palaiologan Pcriod, dans lhe Byzantine Saint . 
jl^ ac * ün drcs 1981,p.67-87; A.-M. Falhot. Hagiogiaphv in Lue Byzantium ( 1204 * 1453 )*dans 
s , gatt Research Companion to Byzantine Haviorraphy. 1, Periods and Places, éd. S. Efthvmiadis. 

A “" h * P- 17M9Î. ici p. 173-180. 

ùu Mi j * < ,ou ma-Peterson. Narrative Cycles of Saints' Livcsin Byzantine Churehes I rom the 10' 1 to 
^ ’ v V U ’ ntUr * H ,e ( ,rcc k Grthodox lheologicalReview 30/1. 1985, p. 31-44. ici p. M* 4 Û - 
lf y p 1 ATrERs ON SevÔENKO, lhe I ita Icon and rhe Paintcr as Hagiographcr, OOP s 3 . 1999 * P- M 9 - 
200g p Al AN,AST °RAKis, Pictorial Lives. Narrative in Thirteenth-cencurv Yita Icons, Mouseio Benakiy, 
( dehn t ]l f ^ ^evcenko, Vita Icons and "Dccorated” Icons of the Komncnian Period, dans I ad., lhe 
Lun n t n * ^ 1 )f ‘ S,unts lu Byzantine Art andLiturgy, Famham 2013. p. 56-69; P. CHATTERJEE, 1 he Lii'ing 
»> 1 n ilf td Italy . [he I ita Image, hic vent h to Ihirteenth Centuries, Cambridge 2014. 

H P-103-1,0. 

95 1 ^ eters on, Narrative Cycles of Saints l.ivcs (cite n. 91), p. 39*40* 

^■r U,OT ’ ^ a gi°graphy in Latc Byzantium (cité n. 90), p. 175. 








276 


IVANA JE\ UC 


La chute des idoles dans les textes et en images fait partie d’un processus de réaffirniati 
de la religion chrétienne face aux autres formes de croyance, fondée sur la destruction d 
images de l’autre et sur la revendication d’un nouvel ordre visuel et symbolique. Du 
circonstances politiques et religieuses de l’époque paléologuc, ce processus semble 
poursuivre et fait revivre Lintérêt pour les images bibliques et hagiographiques qui rnarqucm 
le pouvoir des élus de Dieu sur les fausses croyances. Le recours fréquent aux procédé* 
picturaux, comme la nudité et les mouvements exacerbés, réservés dans l'art byzantin 
des créatures hybrides et maléfiques, constitue le moyen de célébrer le personnage saint ç 
sa supériorité sur les divinités anciennes et l’idolâtrie. « Pierres vivantes », les idoles sont 
détruites par l’homme de Dieu, le saint, la vraie icône. 


LA LUTTE DE JACOB AVEC L’ANGE 
INTERPRETATIONS ET REFLETS DANS L’ART BYZANTIN 


M aria K a m bou ri -Va m vo u ko u 


La Lutte de Jacob avec l’ange est un thème de l’Ancien Testament (Gn 32, 24-32) qui a 
suscité l’intérêt d’érudits et d’artistes à diverses époques et s’est prêté à différents niveaux 
Je compréhension et d’interprétation. Dans cette étude, nous appréhenderons l’épisode 
dans une perspective historique, iconographique et symbolique, en analysant le passage de 
b Genèse 1 , ses acteurs, ses interprétations et ses manifestations dans Part byzantin. Le sujet a 
etc représenté dés les premiers siècles du christianisme mais c’est surtout après l’iconoclasme 
qu’il occupe une place importante à Byzance. En Occident médiéval, des illustrations sont 
egalement attestées, notamment dans le décor sculpté des églises romanes et gothiques 2 , 
mais le thème se développe essentiellement après le concile de Trente (1545-1563), sous 
l’influence des théologiens qui y voient une évocation de l’ascèse spirituelle. 

Fils d Isaac et de Rebecca, Jacob a acheté a son frère I .saii son droit d aînesse pour un 
plat de lentilles (Gn 25,29-34). Plus tard, avec la complicité de sa mère, il se fait bénir par son 
père à la place de son frère. Des lors, menacé de mort par Ésaii, Jacob se laisse persuader par 
Rcbccea de tuir (Gn 27, 6-29; 41-45). 11 se rend donc auprès de Laban, son oncle maternel, 
narran en Mésopotamie, au pays de son grand-père Abraham. Au cours de ce voyage, 
s endort à la belle étoile et fait un rêve, le Songe de Jacob : « Voici qu’était dressée sur Terre 
pC chelle dont le sommet touchait le ciel ; des anges de Dieu y montaient et descendaient » 
n 28,10-12). Parvenu à Harran, il entre au service de son oncle qui, pour prix d ’années de 
tra\ail, lui donne successivement en mariage ses deux filles, Léa et Rachel (Gn 29, 13-30). 
^ ut vin gt ans, Jacob retourne dans le pays de son père avec sa famille (Gn 31). C est 

Ljj° Urs cc vo yagc qu’a lieu l’épisode qui nous intéresse, la lutte avec un homme - que la 

j,j^ tlon ct 1 interprétation associent à un ange - au terme de laquelle Jacob reçoit le nom 
(Gn 32. 29). Arrivé en Canaan, il se réconcilie avec son frère (Gn 33,3-4). 


y t )( ,ns LCtlc contr iht!tion. nous nous référons à la traduction de l’École biblique de Jérusalem, Paris 1951. 
ilt Vc^ c | t ^ Ut L ' tcr ’ P our le XII e siècle, le bas-relief du trumeau de la cathédrale d'Aumn, le> chapiteaux 
voi r /( P' l,n chapiteau du cloître de Monreale et, au XIII e siècle, le portail de la cathédrale de Irani, 
° * 374 ' 

Jolivet-Ltvy (Travaux et mémoires 20/2), Paris 2016. 
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L’épisode se déroule aux portes de la Terre promise, à hauteur d’un gué sur L Yabh 7 

un allluent du Jourdain'. L’action a lieu de nuit dans une atmosphère d’angoisse et J 

mystère. Jacob se lève, prend ses deux femmes, ses deux servantes et ses onze enfants 1 

tait passer le gué du Yabboq, puis reste seul. Alors, il se débat avec un homme et | u ^ 

avec lui jusqu’à l'aurore. Voyant qu’il ne peut vaincre Jacob, l’homme lui touche le nerf 

de la cuisse, qui se dessèche aussitôt, et lui dit: « Laisse-moi aller; car l’aurore comme 

déjà à poindre. » Jacob lui répond: «Je ne te lâcherai pas, que tu ne m’aies béni 

^^1» )) 

L’homme lui demande: « Quel est ton nom ? » Il lui répond : «Jacob ». L’autre reprend 
« On ne t’appellera plus Jacob, mais Israël, car tu as été fort contre Dieu ', et contre | c 
hommes, et tu l’as emporté. » Jacob demande : « Révèle-moi ton nom, je te prie. » L’homm 
répond : « Et pourquoi me demandes-tu mon nom ? » et. là même, il le bénit. Jacob donne 
à cet endroit le nom de Penuel, car dit-il : «J ai vu Dieu face à face et j ai eu la vie sauvée. » 
Au lever du soleil, il passe Penuel et il boite de la hanche. 

L’histoire de Jacob est étonnante et intrigante. L’épisode du gué du Yabboq semble 
matérialiser une séparation et un rite de passage dans la vie du patriarche. D une part, 
le cours d’eau constitue une division, en particulier entre Jacob et Esaü, et, d’autre part, 
il est un lien, un passage physique du pays étranger à la Terre promise, mais aussi un passage 
symbolique de Jacob lui-même vers une conscience accrue de sa propre identité et de sa 
mission'. Le récit biblique se conclut par la réconciliation des deux frères. Jacob s’humilie 
devant Esaü en se prosternant sept lois et obtient son pardon. Les deux fils d’Lsaac se jettent 
dans les bras l’un de l’autre. Ce passage (Gn 33,1-13) est finalement un message d’espoir et 
d’amour pour le genre humain. 

La tradition biblique a très tôt identifié l’adversaire énigmatique à un ange qui interdit 
à Jacob de passer le gué. Etres créés par Dieu d’une essence purement spirituelle, les anges 
assurent la liaison entre Dieu et les hommes, entre le Ciel et la Terre 6 . Ainsi, la Lutte 


. 3 . De tout temps, les cours d’eau ont servi de repère et de délimitation entre les communautés hu¬ 
maines. 

4. Selon la tradition la plus courante. Israël est celui qui a lutté victorieusement contre I )icu, niais no¬ 
tons qu’Israël signifie aussi « prince » et « noble » (sar) t ainsi que « celui qui marche droit avec Pieu *• 

5. Voir K. ScHHRS, Jacob et l’Ange: un combat révélateur, dans www.massorti.com/ Jacob-ct l Angt-un 
combat, page consultée le 17 août 2015; N. COHRN, Wresding with Jacob, the Trickstcr, ( CAR Journ* ’ c 

2013, p. 61-72. 1*1» 

6 . Sur les nombreuses mentions des anges dans 1 Ancien et le Nouveau Testament. v<> ir * ^ 

ter-national Scientific Congres* of the Hellemc Society of Bibhcal Studies . Serres , Novembre iJ - - ’ 

« Il ho Makes His Angels Spirits » (fief/ / Angels andSpirits in the Holy Bible (actes en préparation 
Ta bibliographie angélologique est abondante: aux publications classiques (J. DanIFI ol\ l ’fr , 
leur mission , Paris 19s! ; R. I.AVATORI, (dianvelt, Storia epensiero, Cicncs 1991 ; (i. Pf.KRS, Subtb w ‘ 1 

fit 

Representing Angels in Byzantium , Berkeley - Los Angeles 2001; M.Bussàgli, Storia degtt • 
Racconto di nnagini e di idee, Milan 1991 ; H. C. PROVERBIO , I a figimi deflangclo nefla avdta p>* l>>ri 
na, Todi 2007), on ajoutera désormais la thèse de E. Chrysah, Oi \yyeX01 um; péh) nj* ouptb ' a ^ 
rrrrfv zêyyr] njç npdupqç Km pém\ç fiv^avziy^ç izt'piôÔov % Université de Thcssaloniquc, 2014 P 
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F h avec Lange apparaîc-clle comme un conflit de l’homme avec Dieu .Jacob recevra 
1 |. . lVCC qui il S est battu, son nouveau nom, Israël, qui deviendra celui du peuple de 

* l'enjeu de la lutte est alors l’entrée dans la Terre promise. La tension dramatique du 
m in ifcstc dans les deux noms du patriarche, à forte valeur symbolique: Jacob signifie 
2 ui que Dieu protège » et Israël « qui lutte avec Dieu ». L’ange représente le divin, 
est'à-dire tout ce qui est supérieur à l’homme, tandis que ce dernier, incarné par [acob, se 
dch.u contre ce qui le dépasse. Le combat au corps à corps au gué du Yabboq est un épisode 
exceptionnel dont la singularité explique la fascination qu’il a toujours exercée. Cette lutte 
unique revêt des dimensions multiples, attestées par les innombrables questionnements et 
commentaires quelle a suscités, parfois contradictoires 8 . Roland Barthes, qui a érigé cet 
épisode en paradigme d’analyse structurale en y décelant une logique métonymique qui 
rdeve de l’inconscient, soulignait également l’importance de ne pas réduire le récit en 
un signifié mais d en garder la signifiance ouverte '. 

Dans une approche différente, Ruth Scheps émet l’hypothèse audacieuse d’identifier 
T adversaire de Jacob à Lange d’Esaü, le frère aîné qui n’a jamais accepté que la bénédiction 
Je leur père, Isaac, aille à son cadet et non à lui 10 . La bénédiction de Lange délivre Jacob de 
la peur de son frère qu’il voit alors comme celui avec qui il pourra enfin parler (Gn 33,1-4). 
Cette nouvelle attitude vis-à-vis d’Esaü ouvre la voie à leur réconciliation. Pour Scheps, cette 
J\ namique des sentiments et des émotions est une des belles leçons de ce texte : il s’agit en 
effet d’un combat intérieur de l’âme tourmentée par ses contradictions. Ce combat signe 
« 1 acte de naissance d’une parole qui cherche à s’adresser aux autres hommes, même aux plus 
hostiles » En essayant de définir son identité, Jacob entre dans un conflit qui le dépasse. 
L adversaire de Jacob a ainsi été associé à Lange d ’Ésaii. Or c’est la lutte intérieure de Jacob 
qui esc au cœur de ce texte délibérément mvstérieux et contradictoire. Comme l ’affirme le 

4 

rabbin Ari Kahn : « C. est une chose de prendre les bénédictions destinées à F.saii, mais vivre 
avec les fruits de ces bénédictions, c’est une tout autre chose 12 . » 

Les sources patristiques ont proposé d’innombrables et diverses interprétations de cet 
épisode. Saint Augustin y voit la lutte de l’Église contre la Synagogue. Il interprète la jambe 


The 1 ° ,r Cn 8*'’ n< - ra l D. KaimakIS, // hwSuïki) anoKahmnKj) ypapfuxzrici Km tj ût'uÀoyia zrj^, 
°nique 2007, et surtout le chapitre « Angélologie et Dcmonologic », p. 197-219; A. S. Kou- 
Tu 0ctvpaz(t-€p(pavtOFiç t(ûv cxyyfktov Km upyuyyrXosv ozip' /iuÇovnv?; zéyvf} ztov BaÀKavnov, 
loannina 1989, p. 33-34,56-60,69-71,121-122. 

,j llfk j ’ h.MMANN, Le songe de Jacob et sa lutte avec Lange (Genèse 28 et 32): repères historiques 
I ^ j. |* rc ct scs variations. Revue d histoire et de philosophie religieuses 66/1.1986, p. 29-42. 

b'bli La ^ uttc avcc l’ange. Analyse textuelle de Genèse 32,23-33, dans Analyse structurale et 
* Unit ^ * v ? Uf * ^ art ^ es Ncufchàtcl 1971. p. 27-42. Voir aussi dans le même volume, p. 41-62, 
tn c j ^ a rtin-Ach ari>, Un exégète devant Genèse 32, 23-33. 

K ICr' S ' Jacob et l'Ange (cité n. 5). 

I, ^ H A LIER, Des anges et des hommes, Paris 2007. 

***** La lutte de Jacob, dans http://www.lamed.fr. 
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paralysée de Jacob comme une représentation des Juifs qui n om pas cru tandis que la jaru |3 
saine symbolise ceux qui ont reconnu dans le Christ le Messie 1 L’idée qu’un membre dessc* h 
ou blessé est la rançon de L incrédulité se rencontre souvent dans des récits légendaires 1 ♦ Sel 
saint Jérôme, l’ange de la lutte est une image du démon et l’épisode figure le combat des bon* 
contre les méchants, des vertus contre les vices 1 \ Quoi qu’il en soit, cette confrontation n’est 


une véritable lutte physique. Il s’agirait plutôt d’un conflit intérieur, auquel chaque être humai 
se livre en son âme. Grégoire de Nazian/e l'affirme avec éloquence: « Il lutte contre Dj cu 
comme contre un homme - quelle que soit cette lutte contre l’homme, ou peut-être est-ce un 
comparaison de la vertu humaine avec Dieu u \ » Jacob triomphe parce que Lange se laisse vaincu 
par amour divin et non par impuissance. Conscient de la force supérieure de son adversaire 
Jacob demande à être béni, mais Lange refuse de lui donner son nom car cela reviendrait à 
dévoiler sa véritable nature, divine. Cette lutte illustre L interrogation permanente de l'homme 
face à Dieu ou encore la mise à l’épreuve à laquelle Dieu soumet l'homme. A L issue du combat, 
Jacob peut dire: « J ai vu Dieu face à face et j’ai eu la vie sauve » (Gn 32, 31). L’épisode du 
Songe de Jacob, qui précède la Lutte, a également fait l’objet d’interprétations typologiques. 
Dans bhymnographie et bexégèse mariale, le thème de l’échelle céleste constitue une allégorie 
de la Théotokos qui, par la naissance de Jésus-Christ, permet aux humains d atteindre Dieu . 

L’histoire de Jacob a été mise en images dès le premier art chrétien avec un intérêt 
particulier pour le Songe de Jacob et la Lutte avec Lange 1 Les deux épisodes peuvent être 
représentés indépendamment Lun de l’autre mais dans les cycles de la vie de Jacob, la scène 
de la lutte fait pendant à la vision de l ’échelle céleste 20 . 


13 . S.un h Aurel U Augustini Sonnants de / ctere Tcstamento ( 1 - 50 ), éd. C. Lanibot (Corpus ^ liristu 

norum. Séries Latina 41), Turnhout 1961, ici scrm. V, De luctatione lacob cum Angelo. 

M. Scion (évangile apocryphe du pscudo-Marthicu (13, 3-5). une des deux sages-femmes de la Nati¬ 
vité ne croit pas que Marie ait pu rester vierge après L accouchement et voit alors son bras >e dessécher. I « 
folkloristes ont recueilli nombre de récits semblables, voir par exemple N. G. POUTIS, Mt'Ai'Uti itepi to 
fliov irai rijç yÀoxTarjç nw éAArçvivoO A aov, TtapaSoanç, Athènes 1904,1.1, p. toi et 106. 

13 . F. Young, Traditions of F.xegesis, dans Ihe New Cambridge Histmy oj tbe Bible: front the Bcgm 

nings to 600 , éd. J. Carlcton Paget et J. Schaper. Cambridge 2011, p. 734 * 751 . ici p. 746-751. ^ >n l >cllt | , tr ^| 
ver aussi d’autres références aux commentaires sur ce récit dans G. Daman. La lutte de Jacob avec angF 
(Cin 32, 23-32) dans Lexegèse médiévale. Revue bénédictine 126, 2016, p. 150-180. 

16 . Discours 28 « Sur la théologie », Grégoire de Nazian/e. Discours 2 ~- 3 l : Discours thm ogu{tt 

éd.cttrad. P. Gallay avec la collaboration de M.Jourjon (SC 250), Paris 1978, p. 139; ci. PG u u> 

17 . C. H KCK. 1 . 'échelle céleste dans l art du Moyen Age, Paris 1997, p. 190. 

18 . K. Wf.SSEL, Jacob, Rb K 3, col. Si9'525î A. Grabar, Christian Jconography: A Study oj C < K 
Princeton 1968. p. 88-89, 219-221, 243-244. 

19 . Le prophète Osée (Os 12, 4-5) rapproche de façon significative les deux épisodes, ton <.n 

sant leur ordre. w Ç ,0 

20 . Sur Icchelle céleste, voir E.-M. Kaufmann Jakobs Traum und der Aujstiegdes Menst>" '• * * 

Das Thenia der Himmelsleiter in der hildendcn Kunst des MitteUlters, Tubingen 2006, en p 
partie « Bildwcrkc aus Byzanz », p. 56-78 ; LIeck, L'échelle celeste (cité n. 17). p. 65. 


inver- 


..lier I» 
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rencontre ce thème dans les catacombes comme celle de la Via Latina 21 et sur la 
hèque en ivoire du musce Santa Giulia de Brescia (360-370) '-'. L'objet se présente 
1 * ' C un coffret à couvercle plat, dont toutes les faces sont décorées de sujets bibliques 
'"i'ikui sculptes en bas relief. Au centre de chaque panneau, figurent des épisodes .lu 
iuvtJll [estament. entoures de sujets véréroresramenraires. Sur le registre inferieur d'une 
. ( - lccs latérales, est représentée la Lutte de Jacob avec Jahvé, suivie du Songe de l’échelle 
•eleste Dans ce combat au corps à corps. Dieu prend la forme d'un ange, selon le glissement 
narratif illustre par la prophétie d’Oséc : « Dans sa vigueur [Jacob] lutta avec Dieu. 11 lutta 
. fange et il fut vainqueur » (Os 12,4-5) \ 

Pans le premier arr chrétien, Jacob, souvent de plus petite taille que l’ange, porte une 
courte tunique (ebiton) et parfois un manteau {himation)*. À I image de l’ivoire de Brescia 
.‘ajoutent celles du manuscrit de la Genèse de Vienne (vi* siècle) et des mosaiques de 
Sainte-Marie-Majeure 26 . Dans le manuscrit de Vienne, qui contient le récit le plus complet 
,1c la vie de Jacob, deux miniatures illustrent le passage . On retrouve le même schéma 
iconographique dans une série de manuscrits byzantins à partir de la fin du ix c siècle, comme 
dans le Paris. BnF gr. 510 (fol. 174V), le Var. gr. 747 (fol. 5Sr)’", et plus tard, au XII e siècle. 


21 A. Ferrua, Lepitture délia nuova catacomba dt I ta Latina, Rome 1960, pl. XCVII. 

22. \X. F. Volbach-Hirmer, l'rühchristliche Kunst . Die Kunst der Spatantike in IVest-und Ostrom, 
Munu h 195H, p. 22, 61, fig. 85-89 ; Age ojSpirituality, Late Antique and liarly Christian Art: Third to Sev- 
nith ( rutujy, cd. K. Weitzmann. New York 1979, P- 597-598 : C J. Watson, The Program of the Brescia 
( (resta 20, 1981, p. 283-298: C. B. I K AC /. Ihe Key to the Breseia Caskct. Typology and the Early 
( msttan Imagination (Collection des F.tudes augustiniennes. Série Antiquité 165), Paris 2001. 

23 , A. Grabar, Le premier art chrétien, Paris 1966, p. 272-274, fig. 304-308. 

-•». Martin-Achard, Un exégète devant Genèse 32, 23-33 (cité n. 9), p. 59. 

, Wessel, Jacob (cité n. 18), col. 521. Le cas de la fresque de Sainte-Sophie de Kiev constitue un 
n exemple, de même que la miniature de Paris. B11F gr. 510, fol. 175V; pour les vêtements, voir Kou- 
*ARIs t Ta Oavpava-epipavioeiç (cité n. 7), p. 122. Sur les riches parures des anges, voir I L Maguire, 
c cavcnlv Court, dans Byzantine Court Culture front 829 to 1209 , éd. lu., Washington DC 1997: 
die r^ KANl ‘ hkc an Angel: Ihe Attire of huniichs and 1 rs Significance within the Context of Mid- 
Cantine Court Cérémonial, dans Court Ceremonies and Ri tuais of Power in Ryzantium and the 
■ ,eai, *rr*nea». Comparative Perspectives, éd. A. Bcihammer. S. Constantinou et M. Parani, 
Uydc to *î. P- 433-463. 

c Pineau de la Lutte de Jacob avec Lange est détruit mais prenait place dans le cycle du pa- 
jgfof ^ a XER, Sainte-Marie-Majeure. Une basilique de Rome dans / ‘histoire de la ville et de son 

^h'uil: n , 2 ^’ ^° mc 200 ^ P- 31-59; les mosaïques sont reproduites dans J. WlLPERT. Die romischen 
[CEy Malcreien der kirehlichen Bauten vont tr. bis Mit. jahrhundert, Fribourg-cn-Brisgau 1916, 

pl..XVu 1 1 * FR VON Martel et F. Wichoff, Die Wiener Genests , Vienne 1895, p- in. fol.XII, 23, 

; B. Zimmermann, Die /I ’iener Genesis nn Rahmen der antiken Btuhma- 
\ j ‘ 2o °^ P- u 9 -i 34 . fig 23, 24. pl. is. t6. 

*U m Huit P • ° N 1 ^h’thitures des plus anciens manuscrits grec y de la Bibliothèque nationale du i T au 
■ m U) 1 V' pl- 37 : T. Eiirestein, Das Alte Testament in der BibcL Vienne 1923. pl. 6. 
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dans les octateuques Vat. gr. 746 (fol. io8v) et le codex perdu de Smyrne (fol. 46V) 29 . r> 
l’enluminure du Paris, BnF gr. 510 (879-882), œuvre somptueuse du début de la renaissan 
macédonienne, la Lutte de Jacob précède curieusement le Songe et les deux épisodes sont 
associés avec le Sacrifice d’Abraham et l’Onction de David dans le frontispice qui introdu' 
le discours sur la théologie 30 . Le patriarche est représenté à plus petite échelle que l’ange 
richement vêtu et déployant ses superbes ailes. Jacob semble tomber dans les bras de son 
adversaire au lieu de se battre contre lui. Ainsi cette rencontre apparaît-elle plus comme un 
étreinte que comme un conflit. Le regroupement des thèmes bibliques dans le manuscrit 
de Paris s’articule autour de l’idée de la manifestation divine, inhérente à tous les épisodes 
et du lignage vétérotestamentaire du Christ. Photios a lui même proposé une interprétation 
christique pour la lutte, identifiant l’ange au Christ 31 . 

L’exégèse autour des anges et l’essor de leur culte, un peu avant et après Ficonoclasme, 
génèrent, surtout à partir du XI e siècle, des représentations de la Lutte avec l’ange en plus 
grand nombre et d’une plus grande richesse décorative. Le thème s’inscrit soit dans des 
cycles vétérotestamentaires inspirés de la Genèse ou évoquant les patriarches, soit dans des 
programmes à caractère marial ou funéraire, alors même que le thème n’occupe pas de place 
particulière dans les discussions spirituelles et religieuses du moment. Dans les Homélies de 
Grégoire de Nazianze du manuscrit de Paris, la Lutte est systématiquement associée au Songe 
de l’échelle céleste de Jacob, interprété aussi comme une théophanie. L’association des deux 
épisodes souligne leur affinité sémantique qui tient à la visibilité et à l’atteinte de Dieu par 
l’homme. Les épisodes de Jacob peuvent également apparaître dans les cycles des archanges, 
comme dans le récit des miracles de l’archange Michel, où les deux scènes sont la plupart du 
temps séparées. On peut mentionner les portes en bronze du Monte Gargano (1076) ^ et de 
Suzdal (1230) 33 , les fresques de l’église principale du monastère de 1 Archangelos à Cemil 
ou encore celles de l’église d’Asomatos à Archanes en Crète (1315-1316) 35 . 


29. Pour les octateuques, voir D. C. HESSELmG, Miniatures de l ’ Octateuquegrec de Smyrne , Leyde 1909* 
fig. 111 ; J. Lowden, The Octateuchs. A Study in Byzantine Manuscript Illustration , University Park 1 99 2, 

30. L. B ru baker, Vision and Meaning in Ninth Century Byzantium: Image as Exegesis in the Horni 

of Gregory ofNazianzus , Cambridge 1999, p. 207-209 et 331. 

31. Ibid, p. 209. _ i ta fa 

32. G. Matthiae, Le porte bronzee bizantine in Italia , Rome 1971, fig. 56; I Bizantini in 
éd. G. Cavallo, Milan 1982, fig. 322; et plus récemment G. Bertelli, La porta di Monte Sant 
tra storia e conservazione, dans Le porte del Paradiso. Arte e tecnologia bizantina tra Italia e A U Ttt 

éd. A. Iacobini (Million. Studi e ricerche d’arte bizantina 7), Rome 2009, p. 319-344. ^ 

33. A. N. Ovcinnikov, Cy3daAbCKue3Aamue epama / Golden Gates in Suzdal , Moscou 19 ' ^ ct 

34. C. Jolivet-Lévy, La Cappadoce médiévale. Images et spiritualité , Paris 2001, p. 304 ; F aD ” ^ nt , 
iconographie de l’archange Michel : le témoignage de quelques monuments de Cappadoce, Cahier ( e 
Michel de Cuxa 28,1997, p. 187-198, repris dans Ead., Études cappadociennes, Londres 2002, p. 4 2 y 4 " 

35. M. Borbudakis, K. Gallas et K. Wessel, Byzantinisches Kreta, Munich 1981, p- 3^5* 
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( a près Logy ine, Sainte-Sophie de Kiev , fig. 194 ) 


L’é 


^diob 0< ^ C ^ ^ ^ Utte J ac °b est choisi dans trois monuments royaux de la période 
Bj” y ântine. les fresques de Sainte-Sophie de Kiev (milieu du XI e siècle) et les mosaïques 
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des monuments normands de Sicile : la Chapelle Palatine à Palerme et la cathédral » 
Monreale. À Sainte-Sophie de Kiev, dans la chapelle Saint-Michel, la Lutte de hcob C * 
l’Ange est assez bien conservée (fig. I) 36 . Au centre, s’impose l’ange aux ailes brun 
amplement déployées comme pour protéger Jacob qui l’appréhende, intimidé n 
en supplication. Les deux figures semblent plutôt s’embrasser que combattre. Le visage i 
l’ange, aux grands yeux, au nez droit et aux lèvres fortes, est bien proportionné et habilemen 
peint, comme l’ensemble de la scène qui se distingue par la finesse du trait et l’hirn 

i nonie 

des couleurs. La Lutte avec l’ange se rencontre aussi dans le programme iconographique d 
la Chapelle Palatine à Palerme, commandé par Roger II 37 . Dans la nef, dont les mosaïques 
datent du règne de Guillaume I er (1154-1166), se développe un cycle de la Genèse aui 

SC 

termine par la Lutte de Jacob avec l’ange. Les inscriptions Phanuel et Israël désignent les 
deux protagonistes figurés à la même échelle. Le patriarche saisit l’ange avec véhémence 
presque en l’enlaçant plutôt qu’en le combattant. À la fin du XII e siècle, la cathédrale de 
Monreale, décorée de mosaïques sous le règne de Guillaume II, présente une des plus belles 
images de l’épisode (fig. 2) 38 . Le programme biblique reprend le modèle de la Chapelle 
Palatine en l’amplifiant magistralement. Le cycle de l’Ancien Testament se déploie dans la 
nef et s’achève, comme dans la chapelle de Roger II, avec la Lutte, où Jacob, jeune et imberbe, 
cherche à s’emparer de la figure imposante de l’ange. Celui-ci, aux larges ailes déployées, 
fixe le spectateur du regard et lève la main droite en signe de bénédiction. Il domine la 
composition par sa taille 39 et ne semble guère s’inquiéter du geste de Jacob qui s’agrippe 
à un pan de son manteau, et paraît plutôt en position de suppliant que d’attaquant ou de 
combattant. Dans les deux monuments siciliens, la Lutte avec l’ange prend place après le 
Songe de l’échelle céleste. Il s’agit de compositions distinctes qui insistent sur les deux temps 
forts de la vie du patriarche. 

À l’époque byzantine tardive, sous les Paléologues, le thème connaît un essor considérable. 
La Lutte est représentée soit seule dans un cycle dévolu aux anges, soit en lien avec l’épisode 
du Songe de Jacob. À Sainte-Sophie de Trébizonde, vers 1260, le thème fait partie d un 
programme consacré aux figures illustres de l’Ancien Testament dans le porche nord de 
l’édifice et partage le mur nord avec le Buisson ardent (fig. 3 ). L’intérêt prononcé pour 


36 . G. Logvine, Sain te-Sophie de Kiev , Kiev 1971, p. 34, fig. 193-194. 

37. O. Demus, TheMosaics of Norman Sicily , Londres 1949, rééd. New York 1988, p. 45 et ^8* ^ 

Die Cappella Palatina in Palermo , Geschichte , Kunst , Funktionen. Forschungsergebnisse der RestaurierutiQL 
éd. T. Dittelbach, Künzelbau 2011, fig. 295 ; La Cappella Palatina a Palermo , éd. B. Brenk, Modène 2 

t. 2, p. 522-523, et t. 3, p. 320 et 351-352, fig. 429-430. riQ fo 

38 . Demus, The Mosaics of Norman Sicily (cité n. 37), fig. 109a ; E. Kitzinger, I mosaici del p e 
normanno in Sicilia. 5, Il Duomo di Monreale. I mosaici delle navate , Palerme 1996, fig. 135-162, su 
fig. 158,162; T. Dittelbach, Rex Imago Christi. Der Dom von Monreale. Bildsprachen und/- eie 
in Mosaikkunst und Architektur , Wiesbaden 2003, pl. 13,14 et 16 (détails de la scène). 


39. Les anges sont toujours représentés jeunes et imberbes dans Part byzantin, d’une beaute 


idéale 



Fig 2 - l a Lutte de Jacob avec l ’ange, nef, Sicile, cathédrale de Monreale 
(photo : S. Brodbeck) 


la généalogie du Christ, évoquée dans le même espace par l’Arbre de Jessé, est également 
manifeste ailleurs dans le décor autour de l’abside et de la coupole 40 . Dans le parekklèsion 
de Saint-Sauveur-in-Chora (1315-1320), monument au décor ambitieux, représentatif de 
1 humanisme byzantin, l’échelle céleste de Jacob et la Lutte avec l’ange sont habilement 
associées sur la surface de la lunette nord, sous la coupole. L’échelle épouse la courbe de 
arc et encercle 1 image des deux lutteurs adonnés à leur combat. Les figures sont fortement 
ancrees au sol et, dans une grande enjambée, s’enlacent énergiquement. Le dynamisme de 
cur posture témoigne de leur détermination à vaincre (fig. 4 ) 41 . Les deux sujets ont été choisis 
parmi le vaste répertoire de l’Ancien Testament pour leur caractère symbolique et allégorique, 
constituent en effet des préfigurations de la Vierge, en tant que manifestations divines, 
s inscrivent dans la généalogie du Christ 42 . 


o/'7^/,^ AS ™° ND ’ anc ^ Identity in Thirteenth-Century Byzantium. Hagia Sophia and the Em- 
Zorul t ^ [ Z0n ^' Londres 2004, P- 97-116 ; G. Millet et D. Talbot-Rice, ByzantinePaintingat Trebi- 
7 , p" d " <«#• P ‘SI pl TO', fig. ‘.ï. 

and Fy C ï ' Nderw OOD, The Kariye Djami. 1 , Historical Introduction and Description of the Mosaics 

*2-Sur I Pnn “ ton 19661 P- 22 3 _22 5. fig- 43/-443- 

' CS L r ^8 urat ions, voir D. Mouriki, Ai pipAimi rcpoeiKoviGEiç xrjç Flavayiaç eiç xov xpobÀÀov 

[ he Vi r <T{ T0 ^ Muoxpa, ArchDelt 25,1970, MeÀéxai A, p. 217-251 ; L.-M. Peltomaa, The Image of 

■ ar y the Akathistos Hymn , Leyde 2001. 
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Fig. 3 - La Lutte de Jacob avec 1 ange, lunette du porche nord, Trébizonde, Sainte-Sophie 

(d’après DER NERSESSIAN, Program and Iconography, fig. 11 , dans UNDERWOOD, KariyeDjami , t. 4 
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avec 1 ange, détail ,parekklèsion, Istanbul, Saint-Sauveur-in-Chora 
OOD, KariyeDjami , t. 3, hg. 228) 
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Fig. 5 ~ La Lutte de )acob avec 1 ançe, narthex, Ohrid, Saint-Clément 
(photo : S. Brodbcck) 


LA LUTTE DE JACOB AVEC L’ANGE 



' 1^6 J 

7| a ^ uttc Jacob avec l ange, Lesnovo, église de 1 Archange Saint-Michel 

M apres Der NERSESSIAN, Program and Iconography, fig. 1 3, dans UNDERWOOD, Kariye Djami, t. 4) 
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En Serbie, un exemple intéressant est conservé à Saint-Clément (Péribleptos) j’/x. 
dans la fresque exécutée par Michael Astrapas et Eutychios 4 '. Le monument, cons veré ^ 
roi serbe Milutin en 1294-1295, est dédié à la Vierge dont le culte connaît un essor i m ^ ^ ^ 

à cette époque. Le Songe et la Lutte avec l’ange figurent côte à côte dans la travée norddü 

narthex (lig. S), sur le mur ouest au-dessus des saints Côme et Damien* 4 . 1 es de, *< U 

, ■ uc ux scène* 

s inscrivent dans un paysage montagneux traité avec un sens aigu de l’espace et une recherche 

de perspective. À gauche, les anges gravissent et descendent lechelle, tandis qu’.i droite I ° 

deux adversaires se profilent devant la surface du rocher. Les deux lutteurs, en pleine îctio ï 

saisissent par la taille et leurs corps s’imbriquent avec tension, sans que leurs regards se croisent. 

L’ange ne montre aucun signe de supériorité sur Jacob. Le jeu subtil des ombres et des lumié 

met en valeur les volumes et accentue la puissance des figures enveloppées dans d'ample* 

drapes. Des schémas iconographiques semblables se rencontrent aussi à Bogorodica Ljeviska 

à Prizren (13101313)^, au monastère de Decani (1350et à Lesnovo en 1347-1348 1 hg.6)’ 

Les différences observées dans les représentations de la Lutte de Jacob à partir du x 1 r siècle 
permettent de distinguer des variantes iconographiquesCertaines scènes privilégient la 
passivité et la sérénité des personnages tandis que d’autres s’attachent à rendre fidèlement 
la narration des événements bibliques, en insistant sur l’affrontement meme, interprété avec 
réalisme et dynamisme. Indépendamment de la formule retenue, toutes les représentations 
de l’épisode sont finalement animées par l’idée d’une lutte intérieure. 

Le récit biblique de la lutte de Jacob avec l’Ange, un chapitre des plus énigmatiques et 
des plus mystérieux, a suscité au cours d’un long parcours littéraire et théologique plusieurs 
commentaires et interprétations. La scène de la Lutte comme celle du Songe et de l’échelle 
céleste révèlent un message symbolique, ainsi qu’une signification historique, mariologiquc 
et liturgique. C est surtout dans le cadre de l’évolution et de l ’enrichissement des programmes 
iconographiques monumentaux et dans les cycles des préfigurations vétérotestamentaircs 
de la Vierge que l’épisode biblique va s’épanouir. Ainsi, dans le renouveau religieux et la 
nouvelle esthétique de l’art byzantin, le thème va donner des images parmi les plus réussie* 
et les plus abouties et restera une source d’inspiration inépuisable. 


43 . V. J. DjURlé, Byz*intinische Vresken in Jugoslawien , Munich 1976, p. 23,106-107,1 3S. et sur les Jeux 
peintres, voir P. Miljkoviô-Pepek, Acaoiho ha sozpdipumc Muxatuo u Eymuxuj / i'œuire des pan#* 
Michel et Etitycli , Skopjc 1967. 

44. Pour remplacement de la scène, voir R. Hamann-Mac I ran et I1. 11ai i ensi ebeN. \ 
ninnentiilmalnei in Serbien unA Makedonien , vont I /. bis zum Jrtiben 1 */. J abri) un ciert. 1. ftildb.wd, Cue* 
sen 1963, plan 20 f. 


4 S. D. PaN 11 et G. Babic, liocopo<)un*i Aïchuiuka, Belgrade 1975. 

*6. 3 uàno cuiKapcnitio Manacmiipa Jchaha: zpahti u cmyduje , éd. V. C !. 1 )juric, Belgrade W 9 S* 

47 . S. GABELIC, MiiHiUTtiup Aeenotto. /lanoptija u CAttKapaneo, Belgrade 1998. 

48 . Koukiaris, Tu OaviuxTa-entpavioeiç (cité n. 7), p. 121-122. 


{ ps INSCRIPTIONS grecques de nagyszentmiklôs 

Georges Kjourtzian 


c Cttc étude propose une nouvelle lecture des inscriptions grecques des plats n m 9 et 10 
du trésor de Nagyszentmiklôs à la suite de la parution de la monographie consacrée à ces 
précieux objets par le professeur Csanad Balint de l’Académie des Sciences de Hongrie 1 , 
le* plats font partie d’un ensemble de vingt-trois pièces de vaisselle en or, découvert en 
1-90 enfoui sous 30 cm de terre, près de la localité de Nagyszentmiklôs, appartenant alors à 
l’empire austro-hongrois et maintenant située en Roumanie. Aussitôt le trésor fut transféré 
j Vienne où il est encore conservé aujourd’hui au Kunsthistorischcs Muséum. Les deux plats 
que nous étudions (fig. 1 et 2) ont des inscriptions identiques en lettres grecques et langue 
grecque. Les autres inscriptions attestées dans le trésor incluent celles du plat n" 21 (lig. 3 ), 
en lettres grecques ne faisant pas de sens en grec, et plusieurs autres en caractères runiques 
à cc jour indéchiffrables (fig. 4 ). 

En raison de sa richesse et de la diversité de forme des objets qui le composent, le trésor 
Je Nagyszentmiklôs a exercé une sorte de fascination sur plusieurs générations de savants 
msqii au milieu du siècle dernier. Différentes nations ont cherché à s’approprier cette 
découverte, qui leur permettait d’asseoir la légitimité de leurs revendications historiques 
ci géographiques. Depuis, cet intérêt s’est amenuisé. À ce propos, il convient de citer ici 
quelques lignes d’Andréas Alfôldi, l’un des derniers historiens de l’art à avoir étudié le 
décor des vases de Nagyszentmiklôs, presque soixante ans avant la parution de la nouvelle 
monographie: « Le vif intérêt manifesté à l’égard du trésor s’explique, d’une part, par le 
fait que les figures et les ornements des vases témoignent d’un enchevêtrement et d un 
croisement de nombreuses et très diverses tendances artistiques et culturelles, et, d autre 
part, par le fait que, par leurs inscriptions, ces objets se rattachent à deux sphères culturelles 
oncièrement différentes du Haut Moyen Ace I ...1 II n’est donc pas étonnant que le trésor 


-- uuicrcnres au naut Moyen Age |...| 11 n est donc pas étonnant que je uew» 

considère tour à tour comme étant d’origine persane, byzantine, ou comme un produit 


hui m ^ A1IN r * ^ Hiïgyszcnnniklàsi bines. Régészeti tanulmiinyok (Varia Archcologica Hungarica 16a), 
^ trr bib * tra ^’ allemande : Der Schatz von Nagyszcntmikiôs , Anhaologische Stiulien zurfruhnutu / 
1-1,4,, tI ,l ç_ [Varia Archaeologica Hungarica 16b], Budapest 2010). Fort utile est le compte 

^ 9 >>s/cnt r ^ monographie de C. Balint par B.-L. Toth, Regards nouveaux sur le trésor de 

a la suite d’une publication majeure, AntTard 21, 2013. p. 411-422. 

Wlan<r*Tr^î r——-- 
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Plat n° 9, Trésor de Nagyszentmiklôs, Vienne, Kunsthistorisches Muséum 
(d après BÂLINT, DerSchatz von Nagyszentmiklôs , p. 491, fig. 218) 
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options runi ques sur les calices n os 22 et 23 
J“près BALINT, Der Schatz von Nagyszentmiklôs, 



p. 553, fig. 270) 
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de l’art décoratif Je diverses tribus nomades établies dans le bassin des Carpathcs ; uu’i ç 

.. # t i t 11 * • (V î i , 


attribué ù un peuple slave, et que les dates suggérées pour sa confection s’échelonnent 
le vi c et le XII e siècle 2 . » 


c ntrc 


Anciennes tentatives de lecture des inscriptions 

I ’ai commencé l’étude des inscriptions de ces deux plats sans avoir une idée bien précise 
des tentatives de lecture antérieures, que j’ignorais pour la plupart, et avant de parvenir à 
l’hypothèse que je propose ici, j en ai envisagé plusieurs autres. Le lecteur constatera que mon 
déchiffrement présente des points communs avec celui de Georges Sotiriou (1920) bien q Uc 
je n’aie pris connaissance de son étude qu’après avoir lu et interprété les inscriptions des plats. 

Dans l’abondante bibliographie sur le trésor de Nagyszentmiklôs, on dénombre une 
dizaine d’hypothèses de déchiffrement des inscriptions des plats n 9 et 10. Certaines sont 
vraisemblables, d’autres témoignent d’un certain intérêt philologique. Il convient de les 
rappeler dans l’ordre chronologique de leur parution : 

1. F. Dietrich, Germa nia 11, Vienne 1866, p. 180 {non vidi ) : 1 

Ed>’ YAATOC ANAFIAYC’ON K(YPIE) EIC TOI ION XAOHC KA 0 ICON : Titp’ttôü 
toc ùv(X7UX\)aov K(upie) rie xorcov xAor|ç m 0 iaov, « Sur l’eau. Seigneur, donne-moi 
le repos, installe-moi dans un pré d’herbe naissante ». Franz Dietrich considère que la 
formule des plats n m 9 et 10 n’est qu’une paraphrase inspirée directement du Psaume 

22, 2, LXX. 

2. J. Hampel, Der Goldfund von Nagy-Szcnt-Miklôs , sogenannter « Scbatz des Attila ». 
Budapest 1885, p. 61-71. La lecture de l’auteur hongrois J aroslaw Hampel avait etc livrée 
une année plus tôt dans une étude détaillée: A Nagyszentmiklôsi kincs ,.Inhacologiai 

Értesitô 4, Budapest 1884, p. 1-166, ici p. ^-60 : I 

AEA YAATOC’ ANAIIAYCON A(Oï)EIC N(A)NTON AMAPTION, transcrit: Ata 

u 5 fxxo^ cxvaTtXüaxov oupielç Ttàvxcov cxpapxuov. Henri Leclercq , dont je reproduis ici 
l’accentuation, trouve la lecture de Hampel plus satisfaisante que celle de 1 hetrichjjj 
tente de la traduire ainsi en français : « Si vous vous purifiez vous-même par I eau. vous 
serez délivré de tout péché. » Cependant, force est de constater que si la traduction 
Leclercq reste cohérente et littéraire, elle ne correspond pas tout a tait au gicc lu t 
Hampel dont la lecture au début et à la fin est par ailleurs sujette à caution . I 


1. À. Al foi Dit Études sur le trésor de Nagyszcntmiklos l. CéihArch s, îWt p. k * 

\ DACL IP. col. 606; Hampel donne l’accentuation erronée suivante: Aux üduus {,ul 1 


^ • 


àcptetç Ttaviaw apapiûov ! . , y(i) s don 

La forme grammaticale proposée par Hampel, ûvu/D.ûotov (un composé du verbe ^ aü $si 

l’archéologue hongrois), acceptée par Leclercq, qui la traduit par « purifier», ne me I’" " 1 • cn>ll t 
évidente. La seule possibilité grammaticalement acceptable serait de supposer que H.inip 1 *-' 
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4 . 


s. 


6 . 


• ci |_ Die gricchischcn Inschriftcn im sog. « Schatz des Attila ». Repertorium fur 
ftoutwissenschafi n. Stuttgart 1888. p. 256-261 : 

XP(ICTOC) META YAATOC AN(0Pû)nOYC)AnEAYC(E)NA(N)EICTON(E)ON 

IIN'EYMA) Ar(l)ON, transcrit ainsi: Xp(ioiù^) géraiiôaxoçàv( 0 pw 7 touç) «itéXi)a(e)v 
â(v)etç tù v(é)ov jtv(eûga) ay(t)ov, « Avec l'eau, le Christ, délivra les hommes en pro¬ 
jetant le nouvel esprit saint ». 

t;. Sotiriou. Ai puÇavxn-ai aiiouSut (AiâXtÇtç yevogévq Katà t qv éitîcnigov ég- 
ptivunv xnç 'Excupeiaç BuÇavxivâv IitouSûv rv xû llapvuoow xfj 26g 'Iavouapîou 
I 9 > 9 ). tirc ** P arr Uc Kaivr) J lÔa^ij 1, Lise. 4-6, Athènes 1920, p.3-13 ; 

XP(ICTE) AEAYAATOC ANAFIAYCON AY(TON) EIC TO(| IO)N ZCü(NTÜ)N). MA- 
MTCUN. transcrit: Xp(iatè) AeauSâtoç àvâitauoov aû(xôv) eiç xô(no)v Ça>(vTwv). 
MuXixtov, « Christ. Deaudatos, donne-lui le repos dans un pré des vivants. Malitôn ». 
La lecture de Sotiriou qui commence bien laisse à la fin plus d’interrogations que les 
lectures precedentes. Il est difficile il admettre* avec lui que* \iafiton est un nom propre* 
non attesté par ailleurs 5 , porté par un parent de Deaudatos. C’est lui qui aurait offert le 
plat à une* église pour le repos de lame du défunt. 

S. Mladcnov, Die Inschriftcn des althulgarischen Goldschat/.es von Nagy-Szent-Miklôs, 
Annuaire du Musée national de Sofia 1922-1925, Sofia 1926, p. 375-376 (en bulgare), 
p. 378-380 (résumé en allemand) : 

XP(ICTE) "''A'"' EA YAATOC ANAIIAYCON A' EIC P" N C, translittcré: Xp(iaxÈ) 

nuiSiov (8)ià bSaxoç àvtxitauoov aù(xù) eiç (fi)pt|vti(v), « Christ, par l'eau, donne 
le repos à cet enfant, dans la paix ». 

E. H. Minus. The Greck Inscription on ri" 9 and loofthe Nagy-Szent-Miklos Trcasure, 
Senatne un Maksla 1, Riga 1938, p. 120-125 : 

YAATOC ANAIIAYC ON KF IC ZOIIN (ou BHON) AIAION, transcrit: Acot 

(= Ski) uSatoç avaitA.UOOV K({.pi)r (r)iç Ç,o»f|v (ou (îîov) àïStov, « Par l’eau. 

igneur, purifie pour la vie éternelle ». Minns, est le premier à accentuer correctement 
c v^rbe avànXvaov. 



f,w atXbn(.)v >ni,1U l,n pê’ratil de l’aoriste. Si on maintient l’orthographe et surtout l’accentuation 
vôjv J) 1 fl j irtlci F c •)• celui-ci doit former son aoriste en ûvcjtjtXùoaç, alors que le futur serait 
fc ' k M)nt C ^ US ^ nc cn,ln *h s pas de composé du verbe rcXajvo) avec une préposition tiva-, en 
c! ( , )V lic% U)n,ÎUCS ^ CS L>rmations ânu-jtMvco, cx-ir^ùvt» et KaTa-nA.uvcü. Au cas où le panicipe 
(ntïIÎ 'intérim U c corr '&ê en âvait^ocov, il deviendrait le participe futur (infinitif) du verbe 

% ^ laver ~~ 1 emplir jusqu au bord), ce qui n’a aucun rapport avec les verbes «purifier» ou 

<n 'A Periu^i , :° rn Phonétiquement proche me semble être MaAdiuv (cf. T. Corstkn. A Lcxhoh nf 
^***** 5 * L Coastal Asia Minor: Pont os to /onia , Oxford 2010). 
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I. Goschcw, Die Lesung der griechischcn Inschrift der Schale Nr. 9 des Go|J Sc lÏ 

von Nagy-Szent-MikJos, dans Atti del V Congresso Intemazionale di Studi **** 

Roma , 20-26 settembre 1936 , t. 2 , Rome 1940 (= Studi Bizantini r Neoellenm r ^ ^ 
p. J 39-147: •“Mo). 

AEA YAATOC ANAI 1 AYCON KE IC ZCOHN AIONIION. I. Goschcw traiH| it • 
comme suit: Aeà (= ôiot) uôuxo^ àvaTiauaov K(upi )e (e)iç Çwfjv aiôvq^ 


« Par l’eau» Seigneur» donne le repos pour la vie éternelle ». 


S. 


La lecture de Goschcw fut considérée comme assez satisfaisante, de sorte que les historir J 
de l’art qui se sont aventurés par la suite à étudier le dossier des inscriptions grecques h 
trésor de Nagyszentmiklôs l’ont suivie en n’y apportant que de petites modification 
Parmi eux signalons : 

N. Mavrodinov, Le trésor protobulgare de Nagyszentmiklôs (Archaeologia Hungarka 
39)» Budapest 1943, p. 201*202. Cet historien de l’art hit le premier à consacrer une 
véritable monographie au trésor de Nagyszentmiklôs. Mavrodinov hésite entre la 
lecture de Minns et celle de Goschcw mais finit par adopter cette dernière. ■ 

A. Grabar, Quelques observations sur le trésor de Nagy-Szent-Miklos, CRAL Paris 
1968, p. 250-261 (repris dans le recueil L 'art paléochrétien et /art byzantin , Londres 1979 , 
étude n° XVI), adopte aussi la solution de Goschew en ajoutant la suggestion de lecture 


9. 


suivante: 


Aeot (= 5 kx) uôcxtoç (xvrxmuaov K(upi)e (r)iç Çtof|v (xîôvqov (= pour uuoviuv). 
« Par l’eau, Seigneur, donne le repos pour la vie éternelle ». fl 

10. F. Popcscu, Inscriptiile din secolele iv-xm descoperite in Romània , Bucarest 1976, n 4:*. 
p. 372-374, reprend la lecture de Minns avec quelques menues modifications mais re¬ 
tient l’accentuation fautive du verbe par Hampel : I 

Afà (= Stot) üôcxioç (‘xvtxjtAuaov K(upi)e (b)iç Çcaqv cxïôiov, « Par l’eau. Seigneur, 

purifie pour la vie éternelle ». M 


Les plats n os 9 et 10 

Ces deux récipients presque identiques présentent la même inscription, la mémo ^ )rn ê| 
le même décor et, à quelques grammes près, ils ont le même poids. Plat n 287 :9 g 1 cn 0 
22 carats ; 14,7 cm de diamètre ; 3,5 cm de profondeur. Plat n° 305:10 gr en or de 22 c * ir,u * 
14,6 cm de diamètre; 3,5 cm de profondeur. Cependant certains détails ont fait penser 
le plat n° 10 était une copie ancienne du plat n° 9 qui lui aurait servi de modèle et Dur» 
précédé de quelques années 6 . m 


6 . IUi INT, /)er Scbdtz (cite n. 1 ). p. 575*S77 sur la chronologie relative des deux plats. 
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rtag c ' ant ccttc °P in * on * i a PP l,ic ma tentative de lecture sur l’inscription du plat n° 9, 

nsultant qu’acccssoircmcnt. pour des détails, l’inscription grecque du plat n° 10 dont 

*** „ c#>m ble copier sans trop comprendre les lettres de son modèle. 

k graveur r . 


[/inscription 
proposition de lecture 


1 CS plats ont à leur centre une belle croix aux extrémités trilobées, tels les pétales d’une 
tlcur. loue autour une inscription circulaire en lettres grecques est obtenue au repoussé 7 
1 tK S et 6). Une couronne au décor floral stylisé, de belle facture, entoure le texte grec. 


ATO ,u <r 

s Inwription sur le plat n° 9. Trésor de Nagvvcnunilvlns. \ ienne kunstlmiorisclies Muséum 

ta*, simili (i.Kiourrzian) 


4 A.6 AT 1 CICM9A n &K0N tC€/ 

Fig 6 * liivnjHmn nui k plat 11" 10. Ircsorde Nag>vtntmiklos, \ ienne. kunsthistonsclics Muscum 
ibc-similc ; C u Kiourtzun ) 


Comme d autres éditeurs précédents, j’estime que l’inscription commence avec la croix 

monogrammatique qui, selon moi, fait partie du texte et se lit en développant Xp(iatè) au 

vocatif. 

Ensuite, je suggère d’identifier le nom d’une personne. AEA YAATOC. au nominatif, si les 
x traits superposés qui 1 achèvent sont bien un C. Il est très probable qu’il s’agisse ici du nom 
* connu 'Adeudatus, comme l’a déjà signalé Georges Sotiriou, mais que l ’on peut facilement 
;L n ^ rc * ^ ans l cs documents épigraphiques peu soignés, avec un autre nom d’origine 
ly^ uc ’ Théodat. Ce nom latin, exclusivement chrétien, est attesté également sous les formes 
^ ^ < -an> J ieodatus! DeocLita ou même Deusdedit et est fréquemment utilisé en Occident, surtout 
Ct 1 ^' art ^ a ^ cH * correspondant en grec du nom latin [cleo datas) est naturellement 
^^pKoç, cependant on trouve aussi des formes latines grécisées comme ÂSfoÔaxoç 


Rnd., 


8 . IJ 11 ^ ct 490'497* pour la description des différentes techniques. 

9 . s (1 t,. ISSI1 * ^ eau 'ddes inscriptions chrétiennes dt Macédoine du //r au rr siéde. 


Paris 1983, n” 44 , p. 54- 


P 

c °nciJ c a\|,, * s, h ,1a l c certains évêques italiens portant ce nom dans les listes de présence du sixième 
^■r^ Cnic |uc de Constantinople en 680/681 (Mansi, t. it, col. 300,30Ç, 313). 
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ÂÔruSfxtoçou encore AeuSntToç (atteste en Macédoine) 1,1 et même Aeo\>a8É8iT' 1 .1 a |. 


^cturc 


AecxuScxtoc esr préférable à A8 f(x\)8&toç dans les inscriptions des plats n ,u 9 et 10 du f a j 
l’appendice de l’une des branches descendantes du A (à gauche) ne semble pas correspond 
à un A ajouté par la suite. En outre, la forme grecque Aeauôaioç n’est pas gênante nui C 
même en latin de la basse époque, ce nom a perdu son A initial laissant la place au D 
en grec au A. ] 

Après le nom propre, le verbe ANAI 1 AYC 0 N (= àvdtTtauaov) reconnu par la plupajf 
de mes prédécesseurs, se retrouve en effet couramment dans les formules comméniorativ 
et funéraires de l’épigraphie protobyzantine et byzantine. Ainsi, la première partie d 
l’inscription se lit-elle comme une proposition quasi parfaite, avec le verbe ctvctTtaûo, son 
sujet Xp(iaioç) et son complément d’objet direct At'(xu8aioç. Cependant cette construction 
souffre du fait que le complément d’objet direct ne devrait pas être au nominatif nuis à 
l’accusatif; c’est la suite qui nous dictera si l’on doit impérativement corriger cette anomalie 
syntaxique ou non. ■ 

En tout cas, les premiers mots de la phrase, Xp(iaiè) AcauSaioç àvoumuaov, nous 
livrent la teneur du texte grec ; il s’agit d’une inscription funéraire à fonction commémorative 
comme on en retrouve sur un grand nombre d’objets d’orfèvrerie de ce type : des plats ,des 
coupes, d’autres ustensiles en métaux précieux, le plus souvent en argent doré, très rarement 
en or comme ici. Ces accessoires de valeur que de riches familles offraient à un sanctuaire 
pour le repos de Pâme de l’un des leurs qui a trépassé, pouvaient ainsi être utilisés à des fins 
liturgiques comme l’eucharistie et les rites baptismaux. Le trésor de Kaper Koraon en Syrie, 
témoigne, parmi d’autres, de cette pratique courante dans tout l’Empire byzantin. Ces objets 
servaient aussi à exprimer le prestige des donateurs ou encore, dans un but plus prosaique.cn 
qualité de pièces de trésorerie '. Enfin, cela va sans dire, ce type d’objets en métaux prédeux 
peut être le fruit d’un butin ou d’un tribut de guerre. 

Ensuite, E inscription du plat n" 9 se complique et les difficultés de lecture s accumulent. 
Il semblerait que, d’une part, l'artisan ne maîtrise pas la langue de son texte et, d autre part, 
comprenne que l’espace n’est plus suffisant pour poursuivre la gravure telle qu’il I a commencée. 


10. Feissel, Macédoine (cité n. 8), n" 44. p. 54. 

11. M ansi, t. u, col. 308, eveque présent au sixième concile œcuménique de Constantinople en 6* 0 ^ ^ 

12. J. Simkk. 7 reasures ofthe Ferrell Collection . Wicsbadcn 2010. n" 191, plat en argent, ré*n tat 
travail constantinopolitain date de 530-538, gravé au centre d’une belle croix et portant tout 

cription suivante : 'Yttèp gvrignç KUX ùvaitauoewç ’lovAtuvoû xoû MaXxou (« Pour la mémoiK 11 j 

de Ioulianos, fils de Malchos »). pufO* 

13 . M. MUNDKI.L Mango, Silverfront liarly liyzantiurn. 1 ht Kaper Koraon and Rclatea "• ^ ^ 

Baltimore 1986, présente une centaine de pièces byzantines en argent de formes très diverses ^ 

giques. cuillers, croix, plaques votives..., dont certaines portent des dédicaces); cf. A. I 111 
Bemerkungen zum Kaper-Koraon Scharz. dans Fesseras, Festschrifijurjose/Engemann (JA* * 1 

band 18), Munster 1991, p. 241-177 (reclassement chronologique des mêmes objets). I 
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jnemenc assisté, probablement par le rédacteur du texte, il utilise des ligatures et des 
k^ ations qui lui sont vraisemblablement peu familières. De plus, il essaie de diminuer le 
r* des lettres mais son tracé hésitant ne fait que rendre plus complexe la lecture. 

00 \prcs ùvotTmuaov un A majuscule suivi d’une barre horizontale près de la partie 
nullité de la lettre suggère a priori qu’il s’agit d’une abréviation. La première chose 
i v icnt à l’esprit dans ce cas est un signe numérique, Tipcoxo-, mais la suite ne permet pas 
un tcl développement. La seconde solution me semble être offerte par la lecture a(i)tov), 
m émc si cette abréviation du pronom personnel est inhabituelle en epigraphie byzantine. 
A la suite de a(i)Tov). je lis clairement EK' (= fiç). 

Suivons les traces qui viennent juste après EIC : on voit une forme qui ressemble à une 
ligature, ce qui en épigraphie byzantine se lit normalement ET ou CT, mais cst-cc bien 
k- cas ici ?.|c lirais plutôt un TO ou à la rigueur un TEL Presque à cheval sur cette ligature 
j c distingue un N de petite taille dont la barre médiane est gravée à l’envers, couronné 
par un point de forme presque conique. L’interprétation de ce signe n’est pas, elle non 
plus, aisée: N estropié. Il à la forme disloquée ou encore une erreur du graveur ? Puis on 
\oit un O «ouvert » surmonté d’un N. Malgré les difficultés évoquées ci-dessus, il est 
tentant de lire le mot T0<n>0N et de restituer 1 ensemble ainsi : A(YTON) EIC TOcR > 0 N 
que jc transcris a(i)iôv) eiç To(rc)ov. 

Après la croix monogrammatique et au-dessus du A et du E du nom de Aeau8(xxoç, la 

gravure se poursuit avec un certain nombre de lettres aux formes inhabituelles mais que jc 

reconnais comme un A, et probablement un V. Ce dernier incliné nécessairement par sa 

position dans la trame de la gravure prend des allures de A (ce qui est beaucoup plus marqué 

dans I inscription du plat n' 10). Ensuite, un trait légèrement ondulé qui ressemble à un I 

sans en être un semble constituer un élément « décoratif » du premier A de AfcxuSfxToç, 

comme on en voit aussi un sur le second A du même nom plus loin, à moins qu’il ne s’agisse 

une rature du graveur, non prise en compte dans ma lecture; enfin on a clairement les 

, es HON avec le H sous sa forme cursive 1 *. L’ensemble donne AEHON et je transcris 
a Yn°v (génitif pluriel) 15 . 

la lumière de ces remarques il est possible de reconstituer l’inscription comme 

«m: XP(ICTE) AEAYAATOC ANAMAYCON A(YTON) EIC’ TO<II>ON ATIION 
S Uc je transcris: Xp(ioxè), AecxoÔaioç, àvaTmucrov tx(v)iôv) ciç io(it)ov ayqov. 


/J ntin vs 1 MU | SU,S ° ccu pé jades des lettres cursives, qui ne sont pas si rares dans les inscriptions protoby- 
|%jZ^j Cp l,s Couram mcnt on rencontre la consonne 6 (A) (cf. (i. KlOURTZIAN, Recueil des inscriptions 
v°vc|| c ,, [ 11 ,f >nu ' ^ cs (ÿdades : de la fin du /// au vif siècle après J.-C., Paris 2000, p. 187-188). et ensuite la 
^IIl ij[ M j "! ui P Icn d souvent les allures d’un h latin comme dans l'inscription du plat n 9 mais surtout 
1 -, | ( | La stèle MA 3039 du Musée du Louvre et 1 ère de Sidon, CahArch 50, 2002, p. 21-26). 

''/iüv aVcc ccturc T éitov ctyiiov (avec un oméga) dans le texte est préférable à l'hypothèse ris tonov 
K °Uiicron) expression quasi absente dans les documents épigraphiques. 
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Une traduction libre serait : « Chr(ist), donne le repos, (à) Deaudatos au lieu (où résij 
les saints. » Cette traduction présente deux failles: d’une part le nom du défunt est j ^ 
comme si dans l’inscription il se trouvait à l’accusatif et d’autre part, il ne rend pa s Co *** 
du pronom personnel a(i>xôv). Le cas du nom propre serait plutôt facile à justifi cr . 
rédacteur laisse dans sa forme nominative, non déclinée, un nom qui est étranger m 
mais l'absence de (x(ùxôv) est plus gênante. Cette syntaxe imparfaite trahit un anr#- 


on auteur dont 

la connaissance du grec est défaillante. La solution la plus économe, dans la contrùn 
semble être de ponctuer l’inscription comme suit: Xp(ioxè), Ae(x\)8«xo;- ctvàjtauool 
a(i)TÔv) tri; xô(7t)ov àyrjov, et de traduire : « Chr(ist), Deaudatos; donne-lui k repos au 
lieu (où résident) les saints. » ’ 

Cette ponctuation nous dispense d'une correction obligatoire en accusatif du nom 
propre et permet la traduction du pronom personnel. Le défunt est présenté comme s’il 
était recommandé au Seigneur: Christ, (voici) Deaudatos, puis suit la demande du repos 
en sa faveur au lieu où résident les saints (/>. le paradis). 


Justification de la formule 

Les lectures de cette seconde partie de l’inscription proposées par Minns (... ri; piov 
ou'Siov) et Goschew (... ci; Ç,<t>nv (xiôvqov) paraissent, à première vue, aussi vraisemblables 
que ma propre lecture qui ne va pas sans difficultés. Cependant, toutes ces hypothèses de- 
travail ont le défaut de ne trouver aucun parallèle en épigraphie byzantine et par conséquent 
ce sont des solutions improbables. En revanche, l'expression (xv<xmuaov (xùxôv ti; xônov 
cxyuov est une variante d’une formule connue dans les inscriptions funéraires byzantines, 
attestée partout dans l'empire : X(pioxH* ou K(upi )f àvàna\)Cfov aùxov prxcx xtov âyùov 1 ... 
La tournure en tant que telle ne peut s’appliquer sur la gravure de nos plats. Ma tentative 
de lecture (M)ET(A) (T)()N AfHON pour la dernière partie de l'inscription se heurte 


K». Commençons par une province proche, la Macédoine ( F e i s s El, AL uédoin c [cité n.H], n P 1 * 1 
223) et par lcpitaphe du comte Bénénatos, v‘-vi siècle, trouvée sur la rive gauche du Dragor et consente ai 
Musée île vSkopjc; aux 1 .5-7 on lit, ov X(pKTt)r itpooÔe^ÛMfVoç ûvdit|a\io]ov grcct tô>v ûyicov ouv “ ^ 
donne-lui le repos avec tes saints ». À lcpitaphe du soldat Spourkiôn, dans la même province (ibitb n 2 
p. 223-225), s'ajoutent des parallèles en Ihracc. à Sclymbnc (C. ÀSDRACHA, Inscriptions protoh- 
byzantines de la TJiracc orientale et de l'ile tt imbras , nf-XVe siècles, Athènes 2003, n 206, p. qdfv-P 1 
qu’en Italie, à Syracuse [Kl XIV, 139), mais la formule est également répandue en Syrie-Palestine A . E 
Ibe Greek Inscriptions front tbc Neçev, Jérusalem 1981, n" 18, p. 31*32) et même en Égypte. Une autre N - ir 
très proche, est : "O 0 (ro)^àvuïtaùcTq rf| v vuxqv M f tù tü>v Sncmcov, « Que l )ieu fasse reposer r« 1 :I,K * ^ 
les justes » (I I. Grégoire, Recueil des inscriptions vrecques chrétiennes dllsic Mineure , Bruxelles 19 - - 11 

Je J v * , , . . 1 1 , RoUmaWl 

p. 20. inscription de Smvrne datee en 5.; 3). que nous retrouvons dans les anciens territoires uc ia 
(F. PoPESCU, Inscnptule din seeolele IV -XUi descopertte in Roniàma , Bucarest 1976, n" .34, p. 80*81 et c L 
garic (V. Be&kvi ikv, Spèitgrieibisthe ttndspütiiteinische Ins<hriften ans Bidgarien, Berlin 1964, n (> 1 P* 
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vilement à deux difficultés, les corrections radicales quelle exige 1 et le fait quelle ne 
^-corderait pas avec le E 1 C précédent, qui impose ici la désignation d’un lieu. 

Signalons encore une fois que la construction de notre texte n’est pas tout à fait conforme 
- | a bonne syntaxe grecque: le verbe àvaraùw/àvaitaùoMat se construit normalement 
év + datif et il indique dans ce cas le lieu où l'on se trouve. Mais dans les textes 
byzantins moins soignés, il est possible parfois que des verbes qui indiquent un lieu aient 
une construction adverbiale du type t i; + accusatif. Ce phénomène se rencontre, quoique 
rarement, dès l’époque protobyzantine mais s'intensifie de plus en plus par la suite pour 
vC retrouver encore aujourd’hui dans le grec vernaculaire. Dans une épitaphe cycladique, 
de Kéa, probablement du V e siècle, on lit: Toùxo xô Mvf|p<x/ éïïoîqaa xq/ aup|3ip pou/ 
BrooEpia/ KopuvOkx./ èv 0 eç pvio0f|/ ’louXuxvôç/ ô ypàij/a; ktk; a/ tri; xôv xôic/ 
ov xov ô 0/eô; aè e5/oksv Gtva/jmTiVE, « J’ai construit cette tombe pour ma femme 
l heoscbia de Corinthe, qu’on se souvienne - d’elle - en Dieu, moi Ioulianos qui ai écrit 
>c lamente à l’emplacement que Dieu t ’a donné pour ton repos ,K ». 

Cependant on pourrait envisager pour le rédacteur de notre inscription, la possibilité 
d'une autre source d’inspiration qui me semble encore plus probable et qui n’est pas 
épigraphique. Franz Dietrich, déjà en 1866, avait pressenti un écho de la littérature religieuse 
ci suggéré une référence au Psaume 12, 2 ; cependant, la formule ne cite pas directement le 
psaume, comme il le pensait, mais dérive de l’office funéraire byzantin qui puise naturellement 
dans les sources scripturaires et présente des tournures semblables. 

Dans I Euchologe Barherini gr. 336, qui constitue à ce jour le plus ancien témoin 
de la liturgie constantinopolitaine 1 ', nous lisons à plusieurs reprises dans les prières de 
1 ojf'uïumfiunereum 11 ' : Aéorcoxa Kùpit\ TtpoaSeÇai xf|v yuxqv xoù ÔoùXou aou TOVÔe mi 
Kixtuçioaov aùxov ptxà xtov âyicov aou ckvancxÙEaBtxt ci; xôtcov iptoxnvôv, tri; ^topav 
Euatjkbv, tri; xottov àvavjniljEü);... Je pense que la formule inscrite sur les plats n ' 9 et 10 du 
trésor de Nagyszcntmiklôs n’est qu’une tournure simplifiée, voire contractée, directement 
Ipbutairc des versets de 1 office des morts de I* Euchologe byzantin. 


AEI ^ dc mcs P rcmièrcs Hypothèses de travail était de lire XP(ICTE) AEAYAATO(N) ANAIIAYC'ON 
(A) (T) 0 N ATMON, mais dans ce cas comment expliquer la présence de la barre horizontale 
j8 ^F airu sommitalc de la lcrtre A, et surtout comment transformer le C de EK en M ? 

U) *nt»lcc •°y R | r/lAN ‘ fydades (cité n. 14), n"21, p.73-75, il s'agit de lcpitaphe de Thcoscbia dont je 
1 19 / -r ^comprise à l'époque de l'cdition de mon corpus. 

Uco l°S * 0 Ihrberinigr. 336, éd. S. Parcnti et F.. Vclkovska, Rome 2ooo : . Ce manuscrit est daté 
2 q il* ^ ran dc probabilité de la deuxième moitié du VIII e siècle. 

2 o °4. p /r ^ z ^‘ 2 37 »§ 268. Voir aussi T. Chkistodoui ou, EûxoXoyiovrisKrKuiMîmrvouç.L/rww 1. 

^ P* qui réédite le plus ancien texte, entièrement conservé, il une liturgie funéraire 
Sucfnent J , a,K 1,11 manuscr it de Grottafcrrata ( Crypt.gr . F. (i. X) du x‘ siècle, où nous retrouvons prati- 
f k jr<àp, lv ( MUnK formule Ka\ Koiaia^ov aùxov ptxà tiôv àyitov aou âvoutaùeaBai, fie ximov ipoitfivov, 

xwptxv àva\|/ù^E(ûç... 
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Décor , écriture , am* monogrammatiques et grammaire ' 

La forme de la croix gravée au milieu du plat n' 9 esc inhabituelle. Ces extrémité 
particulières trilobées n apparaissent ni sur les monnaies ni sur les sceaux que j’ a j ^ 
examiner 1 ; elle est absente des décors sculptés 22 et d’autres objets précieux de glyptique. FJl 
ne semble pas appartenir non plus à la période protobyzantine et s’inscrit plus aisément dans 
la phase suivante, même si la détermination du prototype et son appartenance chronologiq Uc 
ne sont pas évidentes. 

Dans l’inscription sont présentes toutes les voyelles (A. H, H, I, O. Y), saut le CD alors que 
cette lettre est nécessaire pour l’orthographe de certains mots. Parmi ces voyelles, la lettre 
H apparaît une seule fois sous sa forme cursive. Le fait n’est ni rare ni gênant car. comme 
nous l’avons déjà observé plus haut, ce phonème est un des premiers à se présenter sous cette 
forme des la haute époque byzantine. 

L’utilisation des consonnes reste parcimonieuse et se limite à six signes: V (aux allures 

cTun A), A, N, fl, C, T. J 

Le tracé de ces lettres est très particulier et on constate que, parfois, le même phonème 
peut revêtir plusieurs aspects épigraphiques: six formes différentes pour le A, deux formes 
différentes pour le O ; et le même phénomène se produit pour les consonnes A, N, et C. Seules 
les E et les Y sont quasi identiques avec leurs phonèmes correspondants. Cette diversité ou 
même cette incohérence des formes signifient-elles que le graveur ignore I alphabet dans 

lequel il écrit son texte ? 5 


21. Cf. IL Pitarakis. Les croix reliquaires pectorale* byzantines en bronze , Paris 2006. p. 32-34; vcul 
le type VI. défini par Pautcurc, comme à « bras évases avec disques en saillie flanqués d’appendices en j 
forme de poire » et daté de la période médiohvzantine, peut avoir un très lointain rapport tonne nu 
notre croix, dont la facture est très différente. L’auteure nous indique que dans sa typologie le type 
correspond à une croix latine - bras vertical plus long que le bras horizontal -, tandis que sur la croix q 
nous étudions, inscrite en médaillon, les deux bras ont une longueur quasi equi\ aluite î de ,1K,,K I ^ ^ J 
siècles suivants ma recherche n a pas donné de résultats satisfaisants (et. A. À. Baskon, \pfn *"1 

Dpeanocniit he.iapycu Konija x-xtV Minsk 2011L , ( m ricfl» 

22. Th. PazARAS, AwtyXvtprz ctapKiHptiyoi Km nrtTariez rtXcxKeç n\çprar\ç Km non 1 ' Mi vcc 

KfptôSov arnv EUûSu. Athènes 198X, planche 23 (a), seule une croix aux extrémités rn,ol>CC j > ’^ t;|in% 
sur un sarcophage de la crypte de Saint-Dèmètrios de Ihcssaloniquc peut avoir quelque n ^ ^ 
rapports avec la croix des plats n" 9 et 10; elle est datée par 1 auteur au xi siècle. 1 arei ^ ^ ^ 

monument analogue, qui provient de 1 église Sainte-Sophie, de la meme ville. 011 voit une c ' ^ K ot r rl 
rapproche formellement un peu de nos documents mais sans leur être identique (ci. F. K ° L ' - 1( | lc . r ,nc 
DOU-NlxotAÏnou etaL 0 roatfÀoviVf 7 , laropia Km 7 ï*vrç, Athènes 1986, p. 73 )-J c reincru y 
Vandcrheydc pour ces renseignements. Pour des croix tressées, aux extrémités des bras fini bri i 1 l,c> ’ 

triple boucle et datées à la fin du X ou au XI siècle, voir J.-P. SoPINl, Sculpture architte m nptio** 

objets métalliques d’époques paléochrétienne et byzantine, dans G. Dagron et l). Fnissti, 

de Cilicit , Paris 1987, Appendice IV, p. 231-258. ici p. 248-249 et pl. LXII. 3 î mais là encore on " 
proche de la croix des plats n*" 9 et 10 de Nagyszcntmiklôs. 1 
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I c lecteur a certainement remarqué que plusieurs lettres portent des « appendices » 
, * n gcs ». Ces excroissances graphiques ne doivent pas être confondues avec les apices 
0 ^ J Kl ues. Je suppose que ces éléments jouent ici le rôle d’un ornement et que, dans l’esprit 
du graveur, ils complètent avec l’inscription le décor des plats. 

Pour les petites lettres en marge de la grande inscription, la situation est un peu plus 
complexe mais on comprend les difficultés rencontrées par le graveur pour calibrer la fin de 

texte, d’où les A disloqués, le F trop incliné, le H cursif, le O étiré. 

Tous ces éléments pris en compte ensemble suggèrent tout d’abord que le graveur ne 
comprend que très approximativement son texte et que le rédacteur de l’inscription ne 
maîtrise pas vraiment son grec, ni d’un point de vue syntaxique, ni d’un point de vue 
orthographique. La conception et la gravure de I ’ inscription permettent de situer ces œuvres 
Li périphérie de la culture byzantine, là où son attrait et son rayonnement sont encore 
tenaces, même si son enracinement n est guère profond. 

Quant à la datation d’une telle écriture on pourrait envisager la période des âges obscurs, 
à peu près entre la fin du VIT et le début du IX e siècle. 

Les proportions déséquilibrées de la croix monogrammatique, qui se distingue des 
prototypes paléochrétiens par une traverse trop large par rapport à la branche verticale 
trop courte, vont dans ce sens. Essayons d esquisser quelques repères chronologiques. 

. e conventionnel qui débute les inscriptions byzantines. Son usage à titre 
J ornement est également universel. Le chrisme Constantin ien et son pendant, le chrisme 
ctoilé sont attestés, de leur côté, dans les inscriptions du iv‘ jusqu’à la fin du VI e siècle 23 . 
Lacroix monogrammatique est aussi fréquente dans les inscriptions de cette période 
ui Orient comme en Occident. En Orient, on la trouve dans les provinces balkaniques, 
dans les îles de la mer Égée, en Asie Mineure, en Syrie-Palestine et surtout en Égypte '. 



iSr* Un SCU ^ cxcm pl c tardif, rour à fait isolé, dans une inscriprion de Ihcssaloniquc de 1315- 
’ï Ff s ^ IESKR * ^ CS inscr T t ‘ nns de Thcssaloniquc, TM 5,1973, P-170-171, n° 23. pl. VI. fig. 7. 
entre le v (cité n. 8) présente seize croix monogrammatiques datées pour la plupart 

Bulgptftfn C S * C< ^ C ’ ^‘ SI)RAl Ibrace (cité n. 16), quatre exemples; Bf.sfvi.iev, Inschriften ans 
mrihiiccv ^ °i’ s * x cxcm ples; PoPESCU, Romània (cité n. 16), douze croix monogrammatiques. 
cj \ ( , l ,U 1 ,Uc cntrc h* ,v ct b* vi siècle; Salona. 4, Inscriptions deSaloncchrétiennes, n'-nf siècle* 
:u mt U^ X ' E : Marin ct R Prév °t» Rome - Split 2010, vingt-un exemples; IG II III 2 . Pars V, Insirip- 
Ncu T , r f ? l< LU ‘ S t i tMec$t wter / lerulorum incursion cm et in/p. Mauricii te mpma, cd. F. Sironcn. Berlin - 
l'HUtiu 1/°° avcc trcntc -*ix croix monogrammatiques datées du iv‘ au vr siècle; Kiourtzian. 

•/, Juy RC n * ’ c ‘ ,u l exemples datés du V e au début du vu siècle; A. C . Bandv, lhe Greek Chris - 
r -*rctTicn f pi| ' °y ^ Athènes 1970, douze exemples que l’auteur date entre le IV et le VI e siècle, 
Kr ur t ( C j t ^ tart * a rort à mon avis; la même datation haute est adoptée par GRÉGOIRE, Asie Mi- 
n, » , nbr t d 1 ’ ’ P ° ur scs SC P C exemples; la collection des MAMA , depuis 1928. nous fournit un grand 
lnur 'ptian, Ul,rrcnccs dont les plus précoces doivent dater au plus tôt du IV' siècle; J.-P. Rky-Co<*uais, 
l Ul b P 4rh Utines découvertes dajis Icsfouillcs de Tyr ( 1963 - 1974 ). i. Les inscriptions de Li nècro- 

( (Pp, rt ^* vc scu ^ cmcnt quatre exemples; mais G. Lefebvre, Recueil des inscriptionsgrcujues- 

l-c C.airc 1907, ne présente pas moins de quarante-huit croix monogrammatiques. 
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Les exemples attestes dans la partie occidentale de l’Empire vont de l’Afrique romaine a la 
à I Italie et bien au-delà 2 '. L’usage de la croix monogrammatique en tant qu’abrévi* 
pour le nom du Christ a longtemps été considéré comme étant plus tardif que le ch ’ 
constantinien \ mais les inscriptions d’Asie mineure attestent sa contemporanéité Zj 
celui-ci 2 . Lorsque le chrisme constantinien et le chrisme étoilé disparaissent au crépusçul 
de la période protobyzantinc, la croix monogrammatique continue néanmoins son parcours 
jusqu’à la première moitié du IX siècle. Les derniers exemples assurément dan v :• . 


cs M Uc j’ai 


pu relever proviennent précisément des Balkans. Il s’agit de deux inscriptions grecques 
réalisées dans l’entourage des souverains bulgares et plus précisément lors du règne du kha 
Omourtag (814-831) 28 . ~*1 

Sans vouloir prendre parti dans la controverse autour de l’appartenance ethnique du 
trésor de Nagyszentmiklôs, je tiens à signaler que la présence de la croix monogrammatique 
sur les inscriptions des plats n m 9 et 10 n’implique pas nécessairement une datation au 
ix" siècle, ni une association de ces objets avec les souverains bulgares. Le type, l'écriture, 
le contenu, l’onomastique, la syntaxe et l’esprit même des inscriptions protobulgares. 


25 . F. Descombes, Recueil des inscriptions chrétiennes de la (laide antérieures à la Renai ance caro- 
! indienne. 1 s. I iennoise du Nord, Paris 1985. présente trois exemples datés tous du vr siècle (n 15 de si6, 
n ‘ 214 entre 532 et 547, et n ’ 239 de 577/578) ; L. Ennabi l, les inscriptions funéraires chrétiennes de Car 
thage, Rome 1975, donne seulement quatre exemples; cependant N. Dl- VAE, Recherihes archéologiques 
à / laïdra. l. Les inscriptions chrétiennes, Rome 1975, relève dans cette ville une dizaine de cas. dont les 
n"‘ 32. 36,126 et 131 sont datés par l’éditeur du VI e siècle. En parcourant les ICI R (L. Moût i i l, Inscrip¬ 
tion es latinac christianae référés, MIL Rome. 1968-1979), on constate que ce signe est fréquent dans les 
inscriptions romaines (le vol. II. par exemple, présente dix-neuf croix monogrammatique'», simples ou 
accompagnées de A et 12. dont quelques-unes sont datées de la seconde moitié du IV au v siée c, et le 

vol. 111 en compte quinze). J 

26. La ligature des lettres tau et rhô est attestée dans des contextes anterieurs au christianisme et on 
la trouve régulièrement dès le début du III e siècle dans le mot (rraupoç et le verbe enaupoto. d où dériyl 
sa désignation de staurogramme. Voir discussion dans J. Bardill, Constantine, Divine l mpeun of t 
Christian Golden Age, Cambridge 2012, p. 163 ; L. W. I U'RTADO, The Staurogram in Early Chnsnan Man- 
uscripts: The Earlicst Visual Référencé to the Crucified Jésus?, dans New Testament Manu à npts. 1 
Tcxtsand Iheir World, éd. T. J. Kraus et T. Ntcklas, Lcydc 2006, p. 207-226 ; A.-O. Pou PRE. M chrt *^ 
signe sacré et objet magique. À propos du pendentif de E impératrice Marie (lV‘-V‘ siècle 1 dan'* 
sacres, objets magiques de l'Antiquité au Moyen Age, éd. C.. Delattre, Paris 2008. p. 141-150* l >nlM A c 
monogrammatique, voir M. Sulzberger. Le symbole de la Croix et les monogrammes de lesu** ^ K 


premiers chrétiens, Byz. 2, 1925, p. 337-448. ici p. 393 et 448 ; F.. MaMBOURY, Les briques byzantine ^ 
quées du chrisme, dans Mélanges / /. Grégoire, I, Annuaire de l Institut de Philologie et d Histoi » " u 11 
et slaves 9. Bruxelles 1949, p. 449-462 ; I L E M akkou, ( hrisrtana tempora, Rome 1978. p* 23 l > ' N °* ^ |C 
27. La croix monogrammatique apparait dans un grand nombre d’inscriptions tune y 

mineure [Al AM A 1 et 7 principalement) où les défunts ou leurs parents portent le gentilice A l, ' n 
AùpqAia, signe d’ancienneté, puisque cette habitude s’étend dans tout l’empire à la suite «L la ( 
Antoniniana promulguée par l’empereur Caracalla en 212. J 

2H. V. BeSevliev, l)icprotohulgarisehen Inschriftcn , Berlin 1963, n M 58 et 59. 1 
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, |lC fabriquées par des Grecs au service des khans, sont totalement différents de ceux 
cnr dédicace funéraire. Par ailleurs, la présence des croix et des croix monogrammatiques 
“ Cn . stL .| cs d’Omourtag (814-831) pose naturellement un problème 2 ', puisque ce khan 
** mc son père Kroum (803-814) étaient païens de même que la majorité de leur peuple. 
On peur supposer qu’une partie des sujets des khans étaient nouvellement convertis ou 
uKicris prisonniers, déjà chrétiens, issus des territoires byzantins conquis par les Bulgares. 
C w parmi ces Grecs provinciaux que l’on doit chercher les artisans de ces inscriptions 

dites protobulgares. 

Essai de datation et conclusion 

Le décor épigraphique et ornemental des plats n°* 9 et 10 ne peut donc être protobyzantin. 
Nous avons vu que la forme des lettres conduit dans cette direction. La présence de la 
c roix monogrammatique d’après les exemples datés ne nous oblige plus à nous borner aux 
strictes limites des iv c -vi f siècles. Une date au vu P siècle, voire dans la première moitié 
du ix siècle semble convenir pour ces inscriptions. Cependant, les éléments décisifs 
de la datation résident, me semble-t-il, d’une part dans la syntaxe relâchée du verbe 
muïïauü) construit avec cl; 4 accusatifet, d’autre part, dans le formulaire de l’inscription, 
t c Ile-ci dérive de sources liturgiques anciennes qui, comme l’Euchologe Barberini gr. 33 6 
l'atteste, ont été fixées à partir de la deuxième moitié du vm c siècle. Notre datation des 
inscriptions des plats n “ 9 et 10 dans la seconde moitié du VIII e siècle ne peut s’appliquer 
a I ensemble de la vaisselle de Nagyszentmiklôs. Hile donne simplement un indice 

chronologique au sein d un trésor qui a été formé par une mise en réserve d’objets sur 

plusieurs générations. 

Cette nouvelle datation permettra aux spécialistes de se prononcer sur l’origine des 
propriétaires de ces ustensiles ou encore d avancer sur les questions de l'orfèvre qui les a 
riqués et des personnes qui ont rédigé et gravé le texte* 0 . Je crois pour ma part que ces 
jjpjrations étaient bien distinctes les unes des autres : la qualité de l’exécution et des formes 
■Pquc une fabrication dans un centre artistique important, peut-être Constantinople 
1113 ^ f°rme quelque peu particulière de la croix du milieu qui semble s’écarter 


do 


Cf. Asdkag 


Ha. Ihracc (cite n. 16), p. 253, qui sc réfère à ce <« problème des croix qui figurent 


i' * «Utt f'Ulf I \ v,vv #1 * E* 1 ^ IV.IWIW a CL M JHUDIUIIW uv..l 

rieur c , | l ^ iosiriptions des colonnes (bornes des villes, du Vil r -x* siècle), à une époque bien antc- 
30 V 4 „ r r,Sl,ari ' S U *° n ^ cs bulgares... » en étayant toutes les hypothèses déjà formulées. 

4 ur<. d m ( CC P r °P° s I expose de C. Bàlint, De la recherche et îles problèmes concernant un trésor 
du l \^\ C ren ^ u ( ^ c ! Union Académique Internationale (quatre-vingt-quatrième session annuelle 

" ks croix d lH l ^ CSt 2oi °* P* 37 * i- auteur pense que les proprietaires étaient d’origine avare et que 

"'"Mc hv# S tdSîics u 9, 10, 21 attestent clairement l’appartenance des orfèvres produisant le trésor au 

1 Tjwuin » 
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des canons byzantins -, tandis que la rédaction et la gravure de l’inscription ont 
lieu plus tard dans un milieu de la périphérie de l’Empire byzantin où le latin n 
encore tout à lait oublié - ce qui explique l’onomastique - et où le grec restait une I 


P u avoir 

Lta, t pas 


an gUc 


imparfaitement maîtrisée comme le révèlent l’orthographe et surtout la syntaxe. C l 6 

^ IC Câj 

des régions danubiennes où, peu à peu, les parlers locaux prennent l’avantage sur les 1 


oigucs 


officielles imposées par la présence militaire et culturelle de Rome et de Constantinople 


UNE ICÔNE ‘VITAE INEDITE DE SAINT CHRISTOPHORE 
REMARQUES SUR LES CHOIX ICONOGRAPHIQUES 
D’UN PEINTRE CRÉTOIS DU XVII e SIÈCLE* 


Chryssavgi Koutsikou 


I * icône historiée de saint Christophore qui lait l ’objet de cette étude appartient à une 
collection privée athénienne où elle a été répertoriée dans les années 1970 par l’Éphoric des 
Collections privées du Ministère de la Culture grec. Cependant, la provenance et l’histoire 
de l’œuvre sont inconnues. 

L'icône (tig. I) qui mesure 45 cm de hauteur, 32 cm de largeur et 2cm d’épaisseur, est 
constituée de deux planches de bois ajustées. L état de conservation du bois est bon mais 
la surface picturale a souffert de nombreux écaillages essentiellement sur le fond d’or et 
le paysage de la composition centrale, mais aussi sur le fond architectural et, par endroits, 
■*ur les figures des scènes narratives. La fissure verticale a aggravé les écaillages sur la partie 
droite de l’icône. 

Le centre de l’icône est occupé par saint Christophore qui traverse la rivière portant le 
Christ-enfant sur son épaule. Les épisodes de la vie du saint sont illustrés par six vignettes 
tép •ircics en haut et de part et d’autre de la composition centrale, laissant de la place dans la 
l Mrm * inférieure pour la représentation de la rivière. Des bandes dorées, presque totalement 
écaillées, séparent les scènes. L’identification des sujets - faute d inscriptions conservées - 
• effectue grâce aux sources hagiographiques. 


Saint Christophore 

■ Saint Christophore, à la barbe et aux cheveux bruns, est représenté debout, de trois 
quarts, traversant la rivière avec l’enfant Jésus sur son épaule gauche (fig. 2 ). Sa main droite 
| c ^ ^ UK * sur Un Eaton de palmier. Il tourne la tète afin de regarder Jésus qui, le corps droit. 
F nitde sa main droite et tient l’orbe dans sa main gauche. Le saint est vêtu d une tunique 


des ( () j| rc,ncrc ic vivement le collectionneur. Monsieur L. P., ainsi que le regretté directeur de 1 fphoiic 




IOns privées, I ). Kazianis, de m’avoir accordé la permission d’étudier et de publier cette icône. 


J ^uherine )olivct-Mvy (Travaux et mémoires 20/2), Paris 2016 . 
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Fig. 1 - \cont-vitae de saint Christophorc, Athènes, collection privée 
(photo : C. Koutsikoif 
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2 - Saint Christophorc, detail de la composition centrale de 1 ’icôn c-vitae, Athènes, collection 

v photo : C. Koutsikou) 


/ 



courte de couleur orange et d un manteau rouge aux plis raffinés et souples qui permettent 
g* d istinguer son corps et soulignent son mouvement. Le dynamisme est particulièrement 
fciuarquable dans le rendu du manteau du Christ dont l’extrémité flotte librement. Le 

natUra ^ ste su j et apparaît dans la musculature des jambes du saint et du corps 
ainsi que dans la perspective du paysage avec la rivière de couleur bleu-vert foncé 
I pltmier plan et les collines juxtaposées à l’arrière. 

peintre suit 1 iconographie du saint traversant la rivière, avec le Christ enfant sur son 
* qui a été établie dans le milieu crétois sous l’influence de l’art italien 2 . La première 




*°Eaou, Enci)v° n °^ r/a ^^ e Sa * nt Christophore voir LCI 5, col. 496-508 (F. Wèrner) ; A. Chatzini- 
1.3, Athènes ^ ^P lcrco( P°pox) tou Ki)voK£(pàÀ.oi), dans Mélanges offerts à Octave et Melpo Mer- 
V4 b serbe, Zoaraf ^ ^ 12 ^ 2 ^’ ** Djordjevic, Saint Christophe dans la peinture murale médié- 
,fl pantin? fft ^ ^ ^^ ( en ser ^ e avec résumé en français) ; C. Walter, The Warrior Saints 

Lns Proceedin Aldershot 2003, P- 214-216 ; S. Gabelic, St Christopher in Byzantine 

l0t 2006 t " S ° * 6 International Congress ofByzantine Studies, London, 21-26 August 2006, 

résumé en m^I 2 ^ 0, et principalement Ead., TheMonastery ofKonce, Belgrade 2008 (en ser- 
tUe une étud • ^ ^ et p. 232-233. Gabelic, dans son ouvrage sur le monastère de Konce, 

^ de iSr ie des représentations et de l’iconographie du saint dans Fart byzantin et 

1Q graphie antérieure. Les premières représentations connues du saint datent du 
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représentation Je ce type iconographique est attestée dans les fresques du I {l j, / i 
Saint-Nicolas Anapavsas aux Météores (1527), œuvre de Théophane\ Saint ( } lr ^ 
portant I enfant Jésus sur son épaule se rencontre à une époque antérieure dans | cs 
murales de I antichambre de la Porte Franque à Nauplic (1291-1311)*, à I Ul,rc ' 

et à Konce (seconde moitié du XIV siècle) 6 , mais il y figure en martyr, jeune et imberij 


X' siècle et proviennent de Cappadocc - de F Ancienne et de la Nouvelle Église de Tokali de C 
(C. Jolivf.T-Lévy* Les églises byzantines de Cappadocc. Le programme iconographique de Valnide ^JU 
ses abords, Paris 199*. P* 96, 107, 118 respectivement) - et de Santa Maria Anriqua (W m Cùti \*i | 
Sainte Marte Antique . Rome 1911. p. 94, 49s, hg. 104). Pour les siècles suivants, on pourrait citer a m 
d’exemple, les représentations du XI' s. de l’église de l’ermitage de Zelve en Cappadocc ( loi IVFT-l évy 
Les églises byzantines de Cappadocc, op. cit., p. 13, pl. 19, fig. 2), d’Hosios Louk as (F. Si iras, To Ouu&v 
// ivdv XpovtKov rt]± Movrjç Oaiov .U»ux*d Owkxôoç, Athènes 1970, pl. 40). des Saints-Anurgyrcs de ku> 
toria (S. Pelekanidis, KamopidL 1. BvÇavnvai roi/oypcr<pi«i, Ihcssaloniquc 1953, pl. m). J u XI1 ^ 
de la Panagia Arakiotissa à Lagoudéra (A. NicolaïoÊS. L’église de la Panagia Arakiotissa à 1 agoudeu 
Chypre: étude iconographique des fresques de 1192, DOP 50, 1996, p. 1-137, ici p. 128, fîg.90. 97), 
du XIII e siècle de la Panagia de Moutoullas également à Chypre (D. Mouiuki. Ihe Wall Paintingv u ( 
the Church of the Panagia at Moutoullas, Cvprus, dans Ryzanz und der IVesten. Studien zur Kun t 
des europdiseben Mittelalters, éd. I. Hutter, Vienne 1984. p. 171-213, ici p. 193. 198, fig. 18-19), du \ir > 
du Protaton (G. Mm.ET, Les monuments du Mont Atbos, Paris 1927, pl. 51.1), de Saint Nicolas de 
Kastoria (Pelekanidis, Kuowpià, op. al., pl. 158b) et de Decani (V. Petkovic, Manasttr Deianu 
Belgrade 1941. pl. CCLX 1 V.i). Pour la première indication du culte de saint Christophorc en Orient 
qui remonte au V e siècle, voir Fi. Grégoire, Inscriptions historiques byzantines, VI. Saint ( fuiv 
tophe et la cubiculairc Euphémie, Jiyz. 4, 1927-1928, p. 461-465; IL I)E 1 EHAYE, / es origines du iulte 
des martyrs (Subsidia Hagiographica 20). Bruxelles 1933, p. 153. n. 5 ; P. Maravai . I teux saints et pèle¬ 
rinages d 'Orient. Histoire et géographie des origines a la conquête arabe. Paris 1985, p. 365-1 o. ( athenne 
Jolivct-Lcvy note la popularité du saint attestée en Cappadocc, J01 iv et-Lévy. 1 es églises byzantine-de 
Cappadocc, op.cit., p. 345. Voir également A. Avraméa, La géographie du culte de saint < hristophe en 
Grèce de l’époque méso-byzantine et l’évêché de Lacédémone au début du X e siècle, dans Ceographuê 
byzantina, éd. H. Ahrwcilcr (Byzantina Sorboncnsia 3), Paris 1981, p. 31-36; Djordjevic, Saint Chris* 
tophe, op. cit., p. 66-67 î Gabei.IC, Konêe, op. cit., p. 139-141. J | 

2. L. RÉ AU, Iconographie de Part chrétien, 1. 111 .1, Paris 1958, p. 304-313; (î. Kaetae, Lht 
raphy of the Saints in luscan Painting, Florence 1952, p. 268-270. Voir les représentations du s - ll,u I ^ 
Paolo Vcncziano sur le triptyque de Santa Chiara (1328*1330) actuellement au Musco 1 

di Storia à Venise et le triptyque de Worccstcr (milieu du XIV e siècle): R. Pai it t:i hini, I 1 
/eneziana del Trecento , Venise - Rome 1964, respectivement p. 26, lig. 37 et p. 32, hg. ~ ^‘ l L . 

E. E. Pridgeon, Saint Christopher Watt Paintings in English and llelsch Churches, c. 1 1 3 4 * 6 • 

thèse de doctorat. Université de Leicester, 2010. Pour le culte de saint Christophorc en 

voir principalement Gabei.IC. A once (cité n. 1), p. 139-141, p. 142, n. 670-673. r/ , v v ’‘ 

3 . D. Z. Sofianos et E. N. Tsigaridas, lepû Mu\ri Ayiuv NncoÂâou AvuMCtvcsd A 

laropta - Tr/vr], Trikala 2003, p. 86,95,128, 234. ^ |4i%tot* 

4. M. HlRSCHBlCHLER.TheCrusader Paintings in the Frankish Gateat Nauplia, Greccc- 

ical Conscruct in the Latin Principality of’Morea, C'esta 44/1, 2005, p. 13-30, ici p. 19. ng- 3 * ' I( . //'* 
V. Petkovic, La peinture serbe du Moyen-Age, t. 2. Belgrade 1934, pl. CLV 1 I ; S. I* xl ^ >^||. 
Monastery of Lesnovo. History and Painting, Belgrade 1998 (en serbe avec résumé en ang' 1,s • ® 

6. Gabf.lic, Konêe (cité n. 1), p. 232-233, fig. 46,59. I 
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" . j c F iconographie occidentale est la fresque de la fin du xv c siècle de l’église 

Pl-F- p icr rc- C t-Paul à Tirnovo, qui associe le saint d’un âge plus avance, représenté 
è* , n Jfts a vcc le Christ assis sur son épaule et le bâton fleuri dans l’autre main 8 . 
tT °!' /'u,r/idaki$ considère comme peu probable que Théophanc ait connu la peinture 

tTirn 0V ° ct - s A PP u > nnt sur a relac,on cntrc les dcux h ë ures « leurs caractéristiques 

W*_; rf -< sur la fresque d’Anapavsas. il y reconnaît l’influence directe de l’art italien’. 

rcmincnt peintre crétois reprend par la suite cette composition dans ses réalisations 
Ju "Lrholito» de la Lavra (1535)"' « de celui de Stavronikita (1546)" au Mont Atbos. 
Ijcoin position connaîtra une grande diffusion : elle apparaîtra dans les fresques du monas- 
. j c pocheiariou, reuvre du disciple de Théophanc, Zorzis' au Grand Météore 1 ’, dans 
le rctcctoirc du monastère d Esphigménou 1 à la litè du monastère de Philanthrôpinôn à 
l.annina (iî6o)'\ à Saint-Dèmètrios à l'alatitsia ( 1570) ", au vieux katbolikon du monastère 
Suni 1 tienne aux Météores 1 . Une icône du début du XVII e siècle, conservée au monastère Saint- 
Ican le 1 héologicn â Patmos 1 * et une deuxième au monastère de Cïônia â Chania en Crète |,> , 


I c manuel de peinture de Denis de Fourna décrit le saint « jeune et imberbe ». Denvs de Four¬ 
ni. 'Bppqxria rrj* ÇajypcupiKfjï régvtiz, éd. A. Papadopoulos-Kéramcus. Saint-Pétersbourg 1909. p. 159. 
U uprcM nt.ition de la Porte Franque à Nauplic inclut le bâton H eu ri dans la main droite du saint, tandis 
411c celles de Lesnovo et de Konéc comportent la croix. 

v A.Gkabar. La peinture religieuse en Bulgarie, Pons 1928,1.1. p. 280. t. 2. pl.XV, c. Le bâton fleuri, 
eu nu m tlt I iconographie du saint, provient du synaxairc grec (voir infra, p. 02, n. 22-29) et se rencontre déjà 
■ur icnamcs représentations en Cappadocc, où le saint jeune et imberbe tient le bâton et/ou la croix, comme 
dim 1 ancienne église de Tokali et à Gorcmc 13, voir supra n. 2. A propos du bâton à l’extrémité fleurie, voir 
OeJerphanion. La Poix des Monuments, laudes dArchéologie. Non relie Série, Rome - Paris 1938, p. 316. 

M. Chatzidakis, O KpTjTiKoç Çioyptjupuç Scoipâvriz. Oi wixoyputpieç tijz Movqç ha\)poviKr\- 
ont Athos 1986, p. 75-76. Charzidakis note que l'adoption du type iconographique italien de saint 
*top <>rc en C.rctc pourrait avoir déjà eu lieu au xv siècle, comme ce fut le cas pour saint Sebastien. 

monuments du Mont Atbos, Paris 1927, pl. 138.2. 

^TCidakis, Movq ZvavpovihTiTa (cité 11.9), p, 76, pL 143. 


Athènes 1990. fig. 18. 


r~* ET ’ Mont Athos (cité n. 10). pl. 240.1 et 242.1. 

KJ? p hatzidakis et D. Sofianos, To McydÀo Mt mopo. lazopia kvu Téxvti 
L Lpaç Movrfç Ayiuv flavhov. Mont Athos 1999. p. 222 ( L Tavlakis). 

f vttf { ISlAS 1 dd-Potamianou, Ot Toixoypcupit’ç zqç Movtjz uov <l>ifaivOp<oKi]vdiv axu n/ai 

16. a T’’ AthineS 200 t P ’ * 33, fi g- 8î - 

, u RTa, (J\ vaut tov Ayiov NiKoÀaov an; Bircra mu tou \yiov Mqvâ crco MovuSévSpt, 

*991. p. 188. 

^^g^^TAUoTis. /.r Pieux CathoLcon du monastère Saint-litienne aux Météores. I a première phase 
Wiorirn y 1 <s ‘ c ^ lcsc de doctorat sous la direction de C. lolivct-I.cvv, Université Paris 1 Panthéon- 

* T/: Athcj u s , v *^ ZIl> AKls, EtKovez n;^ fJârpov, Zqxqpaxa BuÇavTixnrjç \cn MeuipuÇctvTtvifc Çioyputpi 

' fcàvi/vr- - " ' ,4 ’ P' l6 7 -l 68 , pl. 173. 

Luà;,, ' 1 Nofiuû Xctviùiv, Aipiepopa emt "5 xpovia ( ISM- PH-l) clkù nfv iSpvaq tou 0 iLüÀo- 
ttvfoiv o XPYIOITOMOZ ». Athènes 1975. n° 14. p. 42 et 79. 
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datée du même siècle, suivent cette iconographie. Il en va de même pour une série J*- 
du xviii et du xix siècle conservées dans des collections privées 

Les six compositions illustrent les principaux 
épisodes de la vie de saint Christophore d’après 
les sources hagiographiques byzantines’ 1 . 

Le Synaxaire de Constantinople (x c siècle) 
mentionne cinq de ces épisodes”, tandis que 
des textes du xr siècle, les Acta S. Marina? 
et S. (.hristopborr\ le Maprupwv rov ayiov 
peyaXopaprvpoç Xpiarotpôpov^ et le 
ménologe impérial de Michel IV Mapzvpiov 
rov àyiov pâpxvpoç Xptarotpôpov ’ s incluent 
les six. Les épisodes représentés sont également 
décrits dans le recueil des Vies des saints, 

BifiXoç KaXoKatptvrj 21 ', édité par Agapios 
Landos, au XVII e siècle, ainsi que dans le 
synaxaire du XIX e siècle Méyaç XvvaÇaptorriç 
de Constantin Doukakis”. Le recueil des Vies 
de Maximos Margounios, édité au XVII e siècle’ 8 , 
et le ZvvaÇapiOTj'içdc Nikodèmos Hagiorcitès 
du XIX e siècle suivent la version du Svnaxaire 


ic6 n 


et 




l'ig. 3 “ Dessin de I icône nUc de saint ( hriMopW 
Athènes, collation privée dessin : I IVtt i.li 



de Constantinople et ne mentionnent pas, tout comme les textes précédents, le premier 
supplice. L’illustration clés scènes sur l’icône suit l’ordre chronologique des événements dans 
les sources hagiographiques, commence en bas à gauche et se termine en bas a droite (iig 3 ). 


il 

20. Archives du Département des Collections privées du Ministère de la Culture: collections t*. 

G.S.. A.D., D.M. A 

21 . RHG\ 1 , ioS-iio: pour la tradition latine, voir R HL, 266-268; Pridgeon, Saint thna&p 

(cité. n. 2), p. 7, n. 27. 1 

22. SynCP\ col. 667-670. J 

23 . Acta S. Marinae et S, Cbristophori . cd. H. Uscncr, Bonn 1886, p. 56-76. V 

24 . AnRoll 1,1882 (cd. G. Van Hootl ), p. 122-148. 

23 . F. Halkin, Hagiologie byzantine (Subsidia hagiograpliica 71), Bruxelles 1986, p. ri l (> ’ ^ 

20. Agapios Landos. BipXoç KaXüûpcvî] KaXoKaipivr) treptêxouaa Biovç éxyuov 
(bpaiozépovç rot» KaXoKaipiov, Venise 1694, p. 21-14. . *>- 

2 7 . C. Doukakis, Mvyuç IvvaÇapiozriç izûvzmv mv àyitov xéov tcaO'aitavra zôv pu v(i 1 'J 
zaÇopévcjv, Athènes 1892, p. 1 36-147. M 

2K. Maximos Margounios, Biot àyitov ck ztîç éAA tjvttcrjç yXonzriç, Venise 1685. p. ^ ^ 

29 . Ni ko ni mos Hagiorfitf.s, Ivvzxçctpicrzri^ tûjv SaySiKct prjvatv zou 'Evkxvtoü* Arh^-’ 11 
p. 139-141. ■ 
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, aNGE OFFRE LA PAROLE AU SAINT 


^ J l,nc B ranc ^ c f° rce corporelle, Reprevos est convoqué comme soldat 

b****j cs Marinantes, sous le règne de Dècc. Bien qu'originaire des Cynocéphales, 
}|i bng . -«..fifre des persécutions contre les chrétiens ordonnées oar IVmnnviir 


jsition illustre le miracle du don de la parole par l’ange à Reprevos"’. Homme 


J croit en 
Son ini 


Pieu et souffre des persécutions 


onnccs par l’empereur. 


uissancc à s’exprimer de manière intelligible l'attriste à tel point qu’il sort de la ville 

. p jeu | u i demandant de lui accorder le don de la parole. Un ange lui apparaît et, 
f° ' | j avo j r touché les lèvres, lui annonce que sa prière a été exaucée et qu’il doit se rendre 


^PfC x — ... || 

ville et reprocher au gouverneur scs injustices . 

L’illustration situe l’épisode, conformément aux sources, hors de la ville, visible à 
Finièrc-plan i échelle réduite. Les deux figures sont représentées de profil au premier plan. 
Reprevos cm agenouillé et l’ange, qui s’approche d’un mouvement vif, touche ses lèvres de sa 
im droite, illustrant de manière rigoureuse le texte hagiographique. Les deux personnages 
S ,||u>ucttes élancées sont vêtus de tuniques et de manteaux aux couleurs orange, mauve, 
urt [C \ ct rouge. L’élan de Lange est accentué par ses ailes levées, le rendu des draperies 
j c s.i tunique ct le flottement de l’extrémité de son manteau. Le fond, peint selon les règles 
lit la perspective, comprend une plaine étendue, une rivière avec un petit pont à gauche, 
la ville a droite et. en haut, une bande de couleur bleu-vert indiquant le ciel. 


Les deux cents soldats trouvent saint Christophore 

l a scène illustre l’arrestation de Reprevos par les deux cents soldats envoyés par l’empereur, 
t omme Reprevos, après avoir obtenu le don de la parole, se rend en ville pour s’adresser au 
l*»plc païen et critiquer les sacrifices aux dieux, un homme le dénonce à l’empereur. Celui-ci, 
furieux, ordonne aussitôt l’envoi d’un corps armé de deux cents soldats afin de l’arrêter. 
Entre-temps Reprevos, déçu par le peuple, se réfugie devant une église, enfonce son bâton 
ans la terre ct prie pour que Dieu le fasse fleurir comme la verge d’Aarôn. Le miracle se 
produit et Reprevos est rassuré. Les soldats l’arrêtent à l ’entrée de l'église ct lui annoncent 
j 0r rc ^ c I empereur. Reprevos leur parle de sa foi chrétienne et multiplie miraculeusement 
,rs p.iins, miracle qui les fait croire en Dieu. Ils se dirigent COUS vers Antioche, ou I évêque 
es baptise, ct Reprevos reçoit alors le nom de « Christophore » . 


Bui/l * c ^- 66 7-668 ; AnRoll i.p. 122-124: Halkin. Hagiologie byzantine (cité n. 25). p. 32 ;Lan 
xim< >s ' (cité n. 26), p. 24; DOUKAKIS, Méyaç Imaçapmvjç (cité n. 27k P- 

>) t p ar <*ounios, Bioi (cité n. 28), p. 558; Nikodèmos Hagioreufs, IvvaÇapicrniç (cité 

^I. L C Syn • | 

s ax,u,c oc C Constantinople ne cite pas la convocation de Reprevos à la brigade des Marmarites. 

L V* ’ ' ^nBoll 1. p-124-130; Halkin. Hagiologie byzantine (cité n. 25), p. 33-34 ’• Lan- 

■ ^ OKrt, P lv n(citc n. 26), p. 25-26; Maximos Margounios, Bim (cité n. 28). p. 558; Dou- 
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Rcprcvos est représenté au premier plan, agenouillé devant le groupe de soldats a 


Son attitude, mains levées, illustre la prière pour la multiplication des pains d ^ 

La scène se déroule devant un édifice à plan centré surmonté de coupoles rouges, q u j \\ { 
composition et représente l’église devant laquelle, selon les textes, les soldats arrêtent 
Des bâtiments de la ville se distinguent derrière l’église. La représentation du ac | ] 
que l’épisode a lieu en plein air. 'PMk 


L’interrogatoire (fig. 4 ) I 

La scène illustre l’arrivée du saint au palais et son interrogatoire. Christophorc et I 
soldats, après avoir été baptisés, retournent en ville. Le saint insiste pour se présenter dcvarJ 
l’empereur qui est effraye par son apparence, sa stature de géant, son visage et son regard 
farouche, de sorte qu’il manque de tomber de son trône. À scs questions, Christophorc 
répond qu’il est originaire des Cynocéphales, qu’il est chrétien et qu’il a reçu le baptême 
L’empereur l’invite à faire des sacrifices en l’honneur des dieux païens, le menaçant de 
tortures. Christophorc refuse et subir par la suite une série de supplices". I 

L’empereur trônant est mis en exergue sur une estrade à trois marches semi-circulaires ir 
sous un baldaquin luxueux, décoré tic tissus rouges aux franges or. Il lève la main vers saint 
Christophorc, tout en se tournant vers un homme âgé assis près du trône. La présence de 
cet homme et sa conversation avec l’empereur ne sont pas mentionnées dans les sources' 4 
Une colonne de marbre sépare le trône du reste de la salle d’audience où se tiennent le 
saint et les soldats qui l’accompagnent. Christophorc, figuré de trois quarts, marche vers 
le trône. Il porte une tunique de couleur orange et un manteau mauve. Le nimbe or, qui 
désormais entoure sa tête, indique qu’il a été baptisé. Les soldats forment un groupe serre 
derrière lui ; l’un d’eux est agenouillé, un autre est tourné de dos. La salle est représentée en 
perspective. Un soin minutieux caractérise la représentation des éléments architecturaux et 
du pavement dallé. I 


KAKIS. Mryu ç IvvaÇapKTTrjç (cite n. 27), p. 1^7-139 ; NlKODÈMOS I IagioreitÈS, .l'm o^opirrrr/- > 11 
n. 29). p. 140; selon le Synaxaire de Constantinople, le niénologc impérial et le synaxaire de Nik*» 

I lagiorcitcs, l’homme qui a dénonce Reprcvos était Yacchios, selon BiflÀoç K’aÀovofpn'fJ ti 
IwaZapiorri*;, il s’appelait Vachtios. I aS . 

33 . Syn('.l\ col. 668 ; AnBoll l, p. 129-130; HàI.KIN, liagiologic byzantine (cité n. 25 p M " ^g. 

nos, tfï/iÂoç KaXüfcaipivrj (cite n. 26), p. 26-27; Maxisios Margounios. Bioi (cite n 2l c ’ L ^ 
Doukakis, Méyaç ZvvaÇapiarriç (cité n.27). p. 139-140; Nucodèmos Hagioreitès, 

(cité n. 29), p. 140. ^ t otn* 

54. La référence dans les Au Rail 1 , p. 130. aux gardes de l’empereur, qui ont empêché celui »• 
ber du trône, ne justifie pas la représentation de l'homme âgé qui, dans les synaxaircs des ^ 
s’identifie avec le co-cmpcreur ou le gouverneur de la province. Les autres sources hagiop ,J P H 
saint Christophore ne mentionnent pas la présence de cet homme. I 
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Il PREMIER SUPPLICE 1)1 SAINT 

Christophorc est représenté au centre de la composition, debout, les mains liées 
- |c dos. Une grosse pierre est attachée à ses pieds. La scène illustre le premier supplice 
J crTK r saint s c |on les sources, l’empereur furieux ordonne de le pendre par les cheveux, 

Uhl ^ lu 1 une grosse et lourde pierre à ses pieds et de le sabrer avec des épées” Ln raison 
® ^yvais état de la surface picturale, la représentation du saint pendu par ses cheveux ne 
** m4 N ùlTC certaine, bien que la position verticale de son corps la suggère. Les deux soldats 
EJ* tourné au spectateur, lèvent leurs épées et les dirigent avec véhémence vers le 
f corr cspondenr précisément au texte. En revanche, le soldat qui apparaît derrière l’un 
J ^ butants entrouverts de la porte et regarde à la dérobée l'exécution du supplice n est pas 
.. ( Yrrc oorte perce le mur de la partie gauche de la composition et fait un anelc 


jitionne. Cette porte perce le mur ue la partie gaucnc ce la composition 
|c mur du fond, délimitant ainsi l’espace du palais oii l’action se situe. 


Le supplice DE LA TUNIQUE EN cuivre embrasée 

I .1 composition illustre le supplice que l’empereur inflige au saint après son refus de 
renoncer au christianisme malgré les épreuves qu’il a déjà subies * 1 *’. La représentation est 
conforme aux sources: Chrisrophore est attaché à un pilier, habillé d’une tunique courte 
en enivre qu'on a embrasée avant de l’en revêtir. Un soldat agenouillé attise le feu, déjà 
trev v \i .1 cause de l’huile qui a été versée sur les bûches. À gauche se tiennent l’empereur et 
a suite, partiellement conserves en raison des écaillages de la surface peinte, et, à droite, 
de manière symétrique, deux figures masculines. A l’arrière-plan s’étend une vallée et en 
luur le ciel est presque entièrement couvert par la fumée grise du bûcher. 

La décapitation du saint 

Le centre de la composition est dominé par la figure du bourreau qui brandit l’épée 

h main droite et, de la main gauche, la tête décapitée de Christophorc'. Le corps du 
int. agenouille à terre, est représenté au premier plan. 13 e part et d’autre, se tiennent deux 


ynn| / . , * 0 ^ P- 1 30 * 13 1 : H ai.k in. tiagiologie byzantine (cité 11. 25). p. 35 ; Lan nos, BiflAoç KaAonai- 
tm 0 p| c | n ^* P* 171 Doukakis» Méyaç ZvvaÇapKTrrjç (cité n. 27). p. 140; le Synaxaire de Constan- 
Ibul' |i Tm ' Ayuuv de Maxim os Margounios et le Iwa^apurcj}*: de Nikodemos Hagioreitès 

J&ç , C su PP licc - 

1 4166t ) * AnBoU 1, p. 141-143 ; Hai.kin, Hagwlogie byzantine (cité n. 25), p. 38 ; La NDOS, 
Nf ' i (eité n . 26), p. 31; Maximos Margounios, B\o\ (cité n. 28), p. 559: Doi kakis. 

v. *-*>).* 145; Nikodf.mos Hagioreitès, IvvaÇapi(miç (citén.29).p. 140* 

«COL669 \ AnBoll 1. p. 147;HaI k \v,Hagio/og/tb\:an//U(ixncn. 2s)-P- 3 ® 39 5 LANDOS»U/- 

‘.' l 1,1 uu n * 2 ^)»P* 31 ; Maximos Margounios, B(oi (dté n. 28). p. ss 9 ; l )<WKàkis. v/. 
^^»IîUitc n. 27), p. 139-X4C); Nikodf.mos Hagioreitès, ZvvaÇaptcrrfiç (cité n. 29^. p. 14°* 
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ienes 


est 


groupes, rendus à échelle réduite : à droite, des soldats et, à gauche, des citoyens qui . ï 
à 1 exécution. Le martyre a lieu en dehors de la ville, représentée à l’arrière-plan en . SlStc M 
de manière détaillée. ^H^turç 

L’étude comparative des sources hagiographiques et du cycle iconographiq Ue 'JÊ 
une correspondance aussi bien dans la composition des scènes que dans leur encha A 
selon l’ordre chronologique des épisodes choisis. L’icône de la collection d’Ath' 
le seul exemple connu d’un cycle iconographique byzantin ou post-byzantin de 
Christophore 38 . L’étude de l’iconographie s’appuiera par conséquent principalemen 
les cycles hagiographiques d’autres saints dans une perspective comparative. 

Le sujet de l’interrogatoire devant l’empereur (scène n° 3) (fig. 4 ) est habituel dans la 
majorité des cycles des saints martyrs et s’appuie sur l’iconographie de l’audience impériale 39 
Son illustration sur notre icône s’éloigne des représentations byzantines pour se rapprocher 
de celles des icônes crétoises inspirées par l’art occidental. Le même schéma iconographique 
se développe sur un thôrakion du Musée byzantin d’Athènes, peint par le crétois 
Élias Moskos dans la seconde moitié du XVII e siècle, qui présente la Prosternation des frères 
de Joseph 40 . Le modèle des deux compositions se retrouve dans la gravure occidentale, 
comme en témoigne une estampe de Jérôme Wierix d’après un dessin de Maarten de Vos, 
qui illustre la Persécution des chrétiens 41 (fig. 5 ). Le peintre de l’icône reprend avec précision 
cette composition. Il y inclut même la figure de l’homme âgé, assis à côté de l’empereur, 
ignoré dans les récits des synaxaires 42 . L’intervention personnelle du peintre, par rapport 
au modèle, se limite au type physionomique de saint Christophore à la figure interrogée 
et à l’ajout du soldat représenté de dos, le bras gauche étendu, qui reprend l’attitude 


38. Les cycles iconographiques occidentaux sont fondés sur la tradition hagiographique latine qui sc 
différencie considérablement de la tradition grecque, voir supra n. 21. 

39. Pour l’illustration du sujet, voir les cycles iconographiques de saint Georges (T. MaRK-WeiNE 
Narrative Cycles of the Life ofSt. George in Byzantine Art, New York 1977, p. 116-119), de saint Dèmetn 
(A. Xyngopoulos, O eiKovoypaçiKoç kvkXoç zov àyiov Appr]zpwv, Thessalonique 19^0, p--° 2 * 
L. Boura, Aôo eiKoveç xou Ayioo Arnaqxpio'u tou EjapavouriÀ, TÇocve mi q oxéaq xouç jic avQiP 0 ^ 
Mouaeiou MjtevaKq, dans Avzicpœvov. Ayiépcopa ozov Kadiiyr\zr] N. B. Apavôbncri, Thessaloniquç I 
p. 361-369, ici p. 365, fig. 1, 2,7-8), de sainte Euphémie (R. Naumann et H. Belting, Die hupheviui 

che am Hippodrom zu Istanbulund ihre Fresken [IstForsch 25], Berlin 1966, p. 121-124, pl. 2 5h 
Parascève (S. Koukiaris, O kvkA.oç tov fii'ov zr\q ayiaç napaoKsvijç zr/ç Pœpaiaç kcu zih j^ nS 
(jzri xpicjziaviKri zéyvri, Athènes 1994, p. 78-80). Pour l’origine de l’iconographie et son aci°p^^ rS oN- 
les scènes de l’Interrogatoire des Trois Mages par Hérode, du Christ par Pilate, voir N. P aT I 

Sevcenko, The Life of Saint Nicholas in Byzantine Art, Turin 1983, p. 124, n. 3. 

40. M. Chatzidakis et E. Drakopoulou, TAAqvcç Çcoypàcpoi pezâ zriv AXcogt] (I / Ztoyp 0 ' 

Athènes 1997, p. 199-200, n° 9 ; I. Regopoulos, @hapavÔiicéç emôpâGeiç ozp MezafvÇd^ r,v fl jB 
çncri, 1.1, Athènes 1998, p. 128-129, fig. 88. j z0 5* 

41. M. MAuquoY-HENDRiCKX, Les estampes des Wierix, Bruxelles 1978, t. 2, n° 15°9» P' ^ fl 

42. Voir supra, n. 34. 


UNE ICÔNE-WEfE INÉDITE DE SAINT CHRISTOPHORE 




Fig 4 - I Interrogatoire, détail de l’icôn c-vitae de saint Christophore, Athènes, collection privée 
photo : C. Koutsikou) 



IL 

vJ 


"s. 


" La Pc 


utiori des chrétiens, estampe de Jérôme Wierix, d après un dessin de Maarten de Vos 
Regopoulos, QkapavôiKéç emôpàoeiç, t. 2, fig. 69 ) 
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e stam 


pc 


du garde du roi Saül sur une gravure de Jan Sadeler 43 . La formule iconographique de I* 

de Wierix se retrouve dans la scène de l’interrogatoire de saint Éleuthère sur • * "‘T e 

xviii c siècle de l’église Saint-Éleuthère-et-Sainte-Anne à Corfou, qui se différenc’^ 6 J 
modèle uniquement par le type iconographique du saint principal 44 . s °n 

L iconographie du premier supplice (scène n° 4) dépend de celle de la Flagell • 
Christ : la personne torturée est attachée à un pilier et deux hommes/soldats exécutent ^ 

Étant donné le schéma de composition, le modèle doit être recherché, comme p 0ur 
précédente, dans l’art occidental. La figure du soldat à gauche reproduit celle d’une ** 
de Jérôme Wierix d’après un dessin de Maerten de Vos avec comme sujet la Flagellado^ 
Christ ; la position de la main droite du soldat qui tient l’épée au lieu du bouclier CO nsti U 
la seule différence 46 . Le soldat à droite trouve son pendant dans la gravure de la Flagellati ^ 
du Christ de Jan Sadeler* 7 . Le fond architectural avec les deux murs qui font un I j 

celui de gauche étant percé d’une porte absidale décorée de deux colonnes et l’autre orné d * 
frises, copie fidèlement une gravure d’Aegidius Sadeler 48 . La figure de l’homme qui regarde 
à la dérobée l’exécution du supplice, absent dans le récit du synaxaire, est incluse. Elle se 
retrouve dans la scène de la Bénédiction de Nestor par saint Dèmètrios sur une icône historiée 
par Emmanuel Tzanes de la collection Kalligas 49 (fig. 6), ainsi que sur son dessin préparatoire, 
provenant de la collection Xyngopoulos, actuellement au musée Bénaki d’Athènes 50 . 

La représentation du saint dans la scène du supplice de la tunique en cuivre embrasée 
(scène n° 5) reprend le modèle du martyr attaché au pilier, utilisé pour l’illustration de 
plusieurs supplices dans l’art byzantin et post-byzantin 51 . Le groupe d’hommes à gauche 
n est pas bien conservé, la recherche de son origine iconographique n’est donc pas possible ; 
en revanche, les figures des deux hommes qui se tiennent debout à droite, bien conservées, 
ont pour modèle les gravures de la Persécution des chrétiens et du Cantique des Cantiques 
de Jan Sadeler 12 (fig. 7 ). 


43. I. Regopoulos, 0 À,apavSiKéç eniÔpâoeiç crn7 MerapvÇavzivri Zcoypayuaj, t. 2, Athènes 2006, fig- °- 

44 . Ibid., p. 54, n° 18, fig. 68. 

45. G. Millet, Recherches sur R iconographie de l'évangile aux XIV e , XV e etxvT siècles d'après les ?nonu , 
ments de Mistra, de la Macédoine et du Mont Athos, Paris 1916, p. 652. 

46 . Mauquoy-Hendrickx, Wierix (cité n. 41), t. 2, n° 151, p. 5, pl. 18. 

47 . The Illustrated Bartsch, 70.1, p. 227, n° 187. 

48 . Ibid., 72.1, p. 8-9, n° 004. 

49. Boura, Aoo eiKoveç tou Ayiou Ariprixpiou (cité n. 39), p. 366, fig. 2, 9. , 

50 . Ibid., p. 366, fig. 10 ; M. Vassilaki, Zgéôia epyaaiaç zcov Çcoypâycov perd zpv AXcocni- 0 

zov Avôpéa ZvyyoTrovÀov rov Movoeiov MnevaxT], Athènes 2015, p. 390, n° 389. - Q 

51 . Voir à titre d’exemple, Mark-Weiner, St. George (cité n. 39), p. 139, 220-224; KoUKIA »I 

kvkÀoç rov piov zpç ayiaç napaoKevrjç (cité n. 39), p. 81-83, 89-90 ; P. Mijovic, Ménologe . R eC jen ^Ê 
iconographiques, Belgrade 1973 (en serbe avec résumé en français), fig. 92. 10 $, 

52 . F. W. H. Hollstein, Maarten de Vos, Rotterdam 2003, p. xxn, 109, fig. 112.; ReGOP° jê 
0 ZapavôiKÉç emôpdoeiç, t. 2 (cité n. 43), fig. 154. 
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Fui. 6 - 1 a Bénédiction de Nestor, icôn c-vitae de saint Dèmètrios, Emmanuel Tzanes, collection Kalligas 

O 

(photo ; C. Koutsikou) 



| ^ p 

antique des Cantiques, gravure de Jan Sadeler 
[ ^ Eg opoulos, 0kapavôiKéç emôpdaeiç, t. 2, fig. 154) 
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L.a scène de la décapitation (scène n ü 6) représente la dernière phase du 


moment après 1 exécution, quand le soldat bourreau s’apprête à remettre lepec da 
est souvent retenu dans les cycles hagiographiques et dans les ménologcs p<, sr a ^ a,nc - 
Les fresques des monastères de Philanhrôpinôn à loannina (1560)^ et de çj /ani,n *- 
Eu bée (156X) en offrent plusieurs exemples où. cependant, le bourreau tient de 
gauche la gaine de l’épée, tandis que la tête décapitée git à terre. En revanche sur \' 
de saint Christophore le geste fougueux du soldat pour ranger l’épéc reste s ^ 
puisque, dans la main gauche, il ne tient pas la gaine mais la tête décapitée On 
1 clément iconographique de la tête tenue par le soldat bourreau dans la représenu^'* 
de la décapitation de saint Anthimos au monastère de Galataki, mais dans ce cas VérA 
est encore levée'La structure de la scène sur V icône de saint Christophore reflet 
modèle provenant d’Occidcnt. Les compositions avec la décapitation accompagnée de 1 
présentation triomphale de la tête détachée n’y sont pas rares. Elles illustrent des épisodes de 
l’Ancien Testament ou de la mythologie, tels que la décapitation d’Holopherne par Judith de 
Goliath par David, de Méduse par Percée, d’Adonibezek parjuda, du tyran de Syracuse par 
le peuple . La position de la main droite du bourreau dans la scène de notre icône présente 
des similitudes avec une gravure de la décapitation de sainte Reparate d’Antonio Tcmpcsta \ 
Malgré les faiblesses dans la représentation simultanée de deux différents moments du 
martyre, l’attitude dynamique du soldat qui domine, ainsi que les éléments secondaires bien 
structurés, créent une composition équilibrée. Quant au corps décapité du saint, il présente 
des similitudes avec celui de sainte Catherine sur une estampe de Wierix 1 

Les deux premières compositions du cycle illustrent des épisodes rencontrés uniquement 
dans les synaxaircs de saint Christophore. On reconnaît dans la figure de l ange ailé l’élan 
de la jeune fille qui se transforme en oiseau sur une des gravures des Métamorphoses d’Ovide 
d’Antonio lempesta ", les anges des gravures de Jan Sadeler 1 ’ 1 et ceux des icônes d ’1 lias 


53 . Pour I illustration des différents moments de la sccnc de la Décapitation du Précurseur, 

A. Katsioi i, Oi OATjvéç rrjç Çan)^ teai u nKovoypcupi vd* kvkàoç tov nyiov Icûuwjj 
pvÇavnvi) r ffi-rj. Athènes 1998, p. 141-146, avec la bibliographie antérieure, et ici p. M 3 * n. J 
Voir également Mark-Weiner, St. George (cité n. 39), p. 238-241; K. CharalambiuIs. O ^ noKt *T 
ÀicT/ddç uov fjuprupiûv nç rctç irrTopt/aHpiAoAvyisdç irriyûi; kcx t njv PvÇctvuvrjv r r/vff 1 ’ Vhcncsi 

p. 119162 ; M ij o vi é, A té no loge (cité n. 51), pl. 32, fig. 146, 149,151,157,161,164. »! 

54 . Ac H EIM A STOU-POTA M ! A NO U, Movtj 0 tAavOp(O 7 TT}VoW (cité n. 15). fig. ^9, 82. 9 2 * 9 ^* IJ 
53 . I. Kanari, Les peintures du catholicon du monastère de Galataki en Eubée , 15 $ 6 . 1 fuvt te * 

chapelle deSaint-Jean-le-Erécurscur , Athènes 2003, pl. 21b, 25b, 29b, 32b, 37a. 1 

56 . Ibid., pl. 12a. fl fa. 

S" 7 . MAUquov-HENDRiCKX, /1 lerix (cité n. 41). t. 2, n° 16351645, p. 293-295. pl. 221 111 ’ 
trated B art s ch, 3.1, p. 355-356. n" 3(115)0’’ 4(115). H 

58 . T/jc IllustratedBartsch , 35, p. 175, n" 440 (138). ■ 

59 . MAUquOY-HENDRICKX, Il ierix (cité n. 41), t. 2, n" 1036, p. 189, pl. 141. 1 

60 . 7 hc Illustrated Bartsch, 36, p. 17, n" 652 (151). ■ 
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rep 


^■Léos Moskos* • La représentation Je Rcprevos agenouillé présente des similitudes 
dt j’^braham devant l’archange Michel sur une icône historiée attribuée à Georges 

■> vct celle du lépreux devant le Christ sur la gravure du flamand Adriaen Collaert 64 . 

k* ,,ntW int j anr J es soldats dans la deuxième scène a été copié sur le modèle de la figure du 

g ravurc dc,an Sadcler ' S - 

l‘illustration miniaturiste des villes sur des plaines étendues, avec des bâtiments de 
iLptcurN différentes, des tours cylindriques à coupole, un fleuve surmonté d’un petit pont, 
iRnc Je l’influence de la peinture occidentale qui a connu une grande évolution dans la 
l&entation du paysage ”. D’une même tendance est issu le rendu des espaces intérieur* 
| t palette coloriste du peintre est soignée et équilibrée. Les couleurs vives (rouge, orange, 
uvc ï sont dominantes sur les vêtements des personnages et sur les coupoles des édifices ; 
clics accentuent ainsi les principaux éléments du récit illustré au premier plan, tandis que 
le fond est traité dans des tons plus sombres. La même utilisation des couleurs se rencontre 
dans les icônes de l’histoire de Joseph de Neilos du monastère de Gônia en Crète (1642) 6 , 
du Dernier Jugement de Léos Moskos de la collection Latsis (1653)“*, de la Résurrection 
d I lus Moskos du Musée byzantin d’Athènes (1679)'’ ' et de la Transfiguration de la 
collection Vélimézis (seconde moitié du xviT siècle) °. 

Les types physionomiques des personnages principaux sont nobles, les silhouettes 
élégantes. Le visage de saint Christophore, beau et serein, est rendu avec un modelé brun 
v|in n éclaircit au niveau des joues, du front et du cou. L’usage des lignes blanches est réduit: 
au-dessus des sourcils, au bout du nez, au-dessus et en dessous des lèvres rouges. La barbe est 
rendue par des traits de pinceau de couleur brun foncé. On rencontre la même technique 
‘hi traitement du visage dans le Christ des icônes de la Résurrection d Elias Moskos de 16179 
du Musée byzantin d Athènes 1 et de la Déisis exécutée par le même peintre T 


e HhistratcdBartsch, 70.1, p. 103, n" 077, 078; p. 132. n" 118 ; p. 148. n” 130; p. 152. n 133. 

m 63 . h/r r ° Bu ^ VT,0, Athènes 1996, n°40 (M. Kazanaki-Lappa). 

.Chatzidakis et E. Katerini, Il eiKÔvu ioi> apxntYYrXm» M* Ôc&ôeKüt OKt\yé$ un» 

<mjv KaXagâxa. Evu dYvcoaro rpyo tou Tetopyiou KXôvtÇa, DChdl: 26, 2005, p. 241-262. 

Ma 7 L G T l lOS ' kéç eni&paaeiÇt 1.1 (cité n. 40), fig. 7. 

Bartsch , 70.1. p. 81. n‘ 056. 

»»; ht ot . ,nv * DRICH » Tic Renaissance Thcorv of Art and rhe Risc of Landscapc, dans In., Studies 
(,? [.^ ‘ Naissance. i f Norrn and Bonn. Londres 1966, p. 107-121. 

Ikon io 0 , KptiTttcrjç / r/vi^, -\nô tov XâvÔctKa ok rn Mocryc/ kc/i Tt]v Ayia flcrpovitoArf, I lera 

6 h ; P >69 (M. Borboudakis). 

O/ttia ^ ayTlü (vite n. 62). n ‘ 40 (M. Kazanaki l.appa). 

( ]{ ^ rou B v Ç<*vn vov MovctEtoUf Athènes 2004, p. 18S. fig. ist. 

?l O k fa ZIhAK,s * EtKÔveç rrfç mMoyrjç BrAiprÇrj, Athènes 1997, p. 294-299, n 34 * 

Chai / jj, . Mouonov (cité n. 69). fig. 157. 

,c Drt cm , Ih / AK I I 1 S ct Dra KO POUTOU, EAArivr^; Çtoypcupoi (cité n.40), p. iüo, n 25, Archives du 
K 1 dc% Actions privées du Ministère de la Culture. 


69. 

70, 
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Le visage enfantin du Christ, aux joues roses, présente de fortes simijj tl| j 


celui des enfants dans les icônes du Massacre des Innocents, aujourd’hui à B - 
porte la signature de Léos Moskos \ et de la Nativité d’Élias Moskos du musée 13°° ^ U| 
Des affinités stylistiques sont visibles entre l’homme le plus âgé dans la scène 
supplice et le prophète Zacharie de l’icône du Musée byzantin d Athènes sj cn . • i C011 ^ 
par Élias Moskos \ 


Le drapé souple des vêtements est rendu grâce â un dégradé de tons de même co | J 
éclaircis par des lignes blanches. Les mouvements des figures rappellent ceux des personn *' 
du Massacre des Innocents de Léos Moskos ”, du Dernier Jugement du même peintre d9 
collection Latsis , de la Résurrection d’Elias Moskos du Musée byzantin d Athènes* 1 
Transfiguration de la collection Vélimézis ', et de l’histoire de Joseph sur l’icônc du p c j 
Neilos du Musée de la Canéc 80 . Æ 

Enfin, l’icône de saint Christophore se caractérise par l’équilibre et la sérénité de» 
compositions. Structurées selon les principes de l’art crétois établis aux siècles précèdent» 
elles intègrent des éléments empruntés au répertoire occidental et, malgré les faiblesses 
du dessin, offrent des ensembles harmonieux et soignés. Le nombre de figures, limite aux 
protagonistes principaux, contribue à ce résultat, ainsi que leur agencement au premier plan. 

Les spécificités iconographiques et stylistiques de l’icône permettent de la rapprocher 
de la production artistique d’Élias et de Léos Moskos. Originaires de Réthvmnon où ils 
ont été formés, ces peintres quittent la Crète devant l’avancée progressive des Ottomans, 
pour travailler surtout dans les îles ioniennes et à Venise*' 1 . Ils s’appuient sur les principe 
de l’art crétois tout en renouvelant leur répertoire par des compositions entières et do 
éléments iconographiques empruntés à l ’art occidental par l’intermédiaire des gravures 


73. Chatzidakis et Drakopoulou. EAArç veç Çm ypàyoi (cité n. 40k p. icr. n 11 fig- no. I 

74. Oi flvXfç wu Mvcmyvov, Or\an\>po\ njç ÜpOoôoÇiaç unô n/v EXÀâSa, cd. M Borbood^H 
Athènes 1994, p. 148-149. n w 67 (A. Drandaki), avec la bibliographie antérieure. 

7 5. Chatzidakis et Drakopoulou, TAArjveç Çioypâipoi (cite n. 40). p. 200, n 32. 

BvÇavnvoi) Movoeiov (cité n. 69), p. 243, lig. 207 (photo en couleur). H 

76 . Chatzidakis et Drakopoulou, EkXqveç Çcjypdçot (cité n. 40). p. 207. n 11, 1 >a 1 

77 . Mr rd ru BvÇdvno (cité n. 62), n" 40. I 

78 . O Kôcrpoç wv BvÇavrtvov Movaetov (cité n. 69), fig. 157. I 

79. Chatzidakis, Et ko veç BiXipcÇr} (cite n. 70), p. 294-299, n' 34. IS a 

80 . EtKÔveç Kpqntcfjç Téx vi K (cité n. 67), p. 522-523, n" 169 (M. Borboudakis) ; < itAr/iPAH^H 

Drakopoulou. TA Xqveç Çaiypuipoi (cité n. 40), p. 227, fig. 145. ^ k) ^: 

81 . M. Chatzidakis, 'EAÀqveç Ç(aypà<poi pria rrjv À Amotj ( 1450 - 1830 ). Athènes w 1 * 
Chatzidakis et Drakopoulou, TAA ij veç Çcoypàtpin (cité n. 40). p. 198-203 et 20s 208. 

82 . L’utilisation des gravures par les peintres crétois, l’adoption et l’assimilation des 1 I c1 " lM ^ rc2 n* 

l’objet d’études importantes depuis plusieurs années. Voir à titre d exemple, M. C HAT/ 1 ! K ' 0 

tonio Raimondi und die postbyzantinisch-kretischc Malcrci, Zeitschrift fur kinhcu^<‘ s ' 11 ^ ,,^.154» 

p. 147-161 ; Id„ li kpntiKii Çüi7pu<pnn'i khi n Ii«Aikt) xnAKoypuqùa, Kprfn\wt Y/wm‘d t. i ’*l * I 
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l’icône de saint Christophore, bien que moins habile que les frères Moskos, 
l c P cl,u ‘^ ii . j a rc prcsentarion des scènes narratives, appartient au meme milieu artistique 
<UffDÜt isièine quart du xvn c siècle. Par son caractère éclectique et son sujet exceptionnel, 
* aü saint Christophore illustre elle-même l’inépuisable capacité des peintres crétois 
^Kjfbrmcr et à renouveler leur tradition artistique. 













LA VIERGE ALLAITANT 


ICÔNES CRETOISES DE LA GALAKTOTROPHOUSA (XVXXVIF SIÈCLE) 


ET MA DONNA DELL VMIL T À 


Irène Leontakianakou 


I a Vierge allaitant - la Galaktotrophousa - constitue un type iconographique très rare à 
Rv/ance. A l’exception de l’Égypte copte 1 , elle n’a jamais connu une diffusion importante 
dam I CVient chrétien, bien que des sources poétiques témoignent de la continuité de 
i idée de la Mère de Dieu allaitant ’. Les exemples aujourd’hui conservés sont limités et 
{Monument de contextes culturels particuliers, tels deux sceaux constantinopolitains du 
\ mi clc. quelques icônes du S inaï du XIIL siècle ou des manuscrits arméniens, certes peu 
nombreux, datés des XIV e et XVII e siècles/ 

La naissance de la Galaktotrophousa dans l’imagerie byzantine a fait l’objet d’un long 
dcb.it déclenché en 1902 par Nikodim Pavlovich Kondakov. Quelles sont scs origines et quel 
est son cheminement ? Orient ou Occident ? Province ou Constantinople \ Ces questions 


Cal L ^ Uf ^ CSSWF ^ * cr S c Chutant dans l'Égypte copte, voir E. S. Holman. Hic Eniginatic Coptic 
trnphousa and the C uit of the Virgin Mary in Egypt, dans Images of the Mother of (lod. Perceptions 

phu^ ^"^ OS tn ^d« M. Vassilaki, Adershot - Burlington 200s. p. H-22 (avec la bibliogra- 

\ M 1 trKurc '* P°ur les origines du théine et scs relations avec lsis laitons, voir aussi I. L. MATHEWS et 
1 1 R * 1 and Mary in Early Icons, iind., p. t-12. 

CC ^ nic » v °ir L. Mircovic, L)ie nâhrcndc der Gottcsmuttcr (Galaktotrophousa), dans Atti 
^ n ^ reiSa lnt ernazimale di studi bizantini, Rom a, 20-26 settembre 1926 * Studi bizantini e neollenici 6. 
t. 2, p. 297-303; A. Cuti.ER, fheCult of the Galaktotrophousa in Byzantiumand Italy jOR t 7 « 
1 Sur ^ ^ ^ 37 * 338 . n. 10-18; Boi.man, The Enigmatic Copric Galaktrophousa (cité n. 1). 

(cité 11,2^ CCS t>cuvrcs Particulières, voir respectivement Cutler. The Cuit of the Galaktotrophousa 
M |j ç j J HM42, fig. i, 2; Trésors du Monastère de Sainte Catherine au Mont Sinat . cat. exp.. 
brii r , Vo|i . ny ^ I,lrtl gny 2004, n" 32 ; et enfin pour les enluminures du XIV 4 siècle, signées par I oros de 
11) « ‘ ^ ATHEWs ct A. K. Sa n 11 a n ,, Innenian (iospel Iconography: The Tradition of the Ctlajor 

'.■.e"; Washington L)C 1991; Armcnta Sacra. Mémoire chrétienne des 

4 Lct 1 ,l \ cat - CX P- éd. J. Durand, I. Rapti et I ). Giovannoni, Paris 2007, n 147. 
Phom 4 ( : . y j M bliographiquc est exposé et commenté par CuTi.ER, The Cuit of the Galaktotro- 
K§ f- 2) * P-m- 336 . n. 1-6. 

^ m "*Mm-Lny (Travaux ct mémoires 20 12), Paris 2016. 
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ont hanté les premiers byzantinistes. Kondakov a soutenu que le thème, p r é St Iu j 
copte, n’a jamais été adopté par les Byzantins mais qu’il a atteint, dans un second I 


^■art 

lcni Pv U 

^nt 


C rcte et la Russie, via 1 Italie . Cette conception a été vire remise en question grâce no ** 
aux exemples venus enrichir le corpus des œuvres connues du monde bvzantir» • n 

tin f ma U 

grâce aux sources textuelles mettant en évidence le culte de la Galaktotrofihnnc , 

/ au scind- 

I*Empire ’. Ainsi, l’indépendance du type byzantin de la Galaktotrophousa par rapp< )ri ^ 
prototypes occidentaux est-elle désormais justifiée. Gabriel Millet et Victor I i/ ar cv *** 
même avancé une « inspiration orientale » pour les premières représentations de | a y *** 
Lu tans qui apparaissent dans l’Occident latin à partir du xu c siècle. r ^ C 

Publiée en 1987, l’étude d'Anthony Cutler sur la Galaktotrophousa à Byzance et B 
Italie propose un état de la question qui demeure, encore aujourd’hui, une référence 1 
L’auteur al - firme sa conviction que la Vierge lactans ne serait pas un « type de province J 
Outre les exemples d’origine constantinopolitaine qu’il ajoute au corpus des images 1] 
évoque des sources littéraires et historiographiques, dont certaines traitent non seulement de¬ 
là Mère de Dieu allaitant mais aussi de ses représentations' 1 . De plus, Cutler soutient que s C \ 
prédécesseurs auraient négligé, sinon sous-estimé, l’aspect naturel de l’acte de l'allaitement 
sa transposition iconographique chez la Vierge dérivant d’une simple initiative de l’artiste 
Il démontre, de manière convaincante, que les premiers exemples de la Vierge allaitant attestes 
en Occident dès le XII e siècle n’ont pas de parallèles iconographiques exacts à Byzance 
parmi les images connues de la Galaktotropbousa 1 ■ 

Kn poursuivant un travail mené jadis sous la direction de Catherine Jolivet-Lcvy , 
nous revenons ici, dans une perspective nouvelle, sur l une des questions initiales: 
« Orient ou Occident ? » ; et notamment sur la phase ultime de cette rencontre entre I Orient 
byzantin et l’Occident latin, telle qu elle apparaît dans les icônes de la Vierge allaitant dc> 
XV 1 -XVil* siècles. Ces icônes, conservées dans diverses collections, sont partiellement connues 
par des catalogues d’expositions ou par des ouvrages de portée générale 1 


s. N. P. Kondakov. / lauxniuuKu xpuenuaucKaeo uncyccnnui ha Aooutb , Saint-Pétersbourg i9°-« P 1 
6. Voir supra, n. 2 et 5. 

. ( î. Mn 1 FT, Recherches sur l iconographie de l'Évangile aux xir XVctXi’T Mîtes A apres 1 rs mofuon 
At Mistra , Ae la MaccAome et Au mont Athos , Paris, 1916, p. 628-629 ; V. I.azakev . Studio in tl»c \o »n<>g rJ P 
of the Virgin, ArtRull 20.1938, p. 26-65, ici p. 35. 1 

8. Cutler. The Cuit of the Galaktotrophousa (cité n. 2), p. *35-350. 1 

9. IhiA., p. 338-339. ■ 

H). IùiA., p. 336. I 

11. I/o A., p. 346-350. jfC Je 

12. I. Leontakianakou, Recherches sur l'iconographie Ae la I ierge lactans en ( trient . inC 

Maîtrise sous la direction de C. Jolivct-Lcvy, l Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne. 1994* , ^ 

13. BvÇavnvôMoi >0 no. la véaaKOK~n)itctra( 1986 - 19 V 6 ). cat. cxp.,éd. C. Baltoyanni. j 

n" 7 (C. Baltoyanni), n"' 12, 13 (Ph. Kalalati); C. Baitoyanni. The Mothcr of Cio»! in 1 ,,rl * 1 
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LA 


■f . c u j re J c cette problématique et â la lumière de ces icônes, il convient de nuancer 
' ** ariS . j ccs a vancécs par Cutler en 1987 ; en particulier, la prédominance du « caractère 
® effa ‘ nCS j c l’allaitement de Marie qui permet à l’auteur de contourner les liens éventuels 
Inflitan ^ ^ j c cc thème en Orient et en Occident. L’allaitement de la Vierge ne semble 
, ur vu de connotations symboliques dans de nombreux contextes du monde copte 
tïjyjance - question qui mérite une étude de synthèse. Nous tenterons ici d’apporter 
c ‘ jitjtagc nouveau sur les rapports complexes et diachroniques entre les images mariales 
j" ['Orient chrétien et du monde latin. De fait, les icônes de la Vierge lactans datant des 
A v11 siècles, d’origine Cretoise, témoignent de 1 appropriation incontestable îles modèles 
«dentaux pour des raisons analysées dans les lignes qui suivent. 


tKL 


Il ÔNES (xv-xvir siècle) 

/„/ ( .alaktotrophousa en tant que type iconographique (le la I ’ierge 


Outre les exemples byzantins évoqués ci-dessus, la Galaktotrophousa réapparaît dans 
l’imagerie orthodoxe à partir du xv siècle, en particulier dans les icônes (fig. 1,2, I 6). L’enquête 
menée dans des collections d’icônes en Grèce - musées et collections particulières - nous a 
De unis de proposer un aperçu général de la diffusion de ce type iconographique durant les 
w xml siècles 1 '. Rapportons quelques éléments statistiques utiles: au Musée byzantin et 
ihrcticn d Athènes (un tonds de plus de 2630 icônes, dont environ 470 ont pour sujet la 
\ icrgc , sont conservées huit icônes de Marie allaitant des XV C -XVII C siècles 1 s . Six suivent le 
t q>i iconographique de la Madré délia C.onsolazione u \ tandis que les deux autres pourraient 
etre rapprochées de milieux crétois: la première, par son style « italo-crétois » (fig. 1) et la 
seconde par son attribution au peintre du XV e siècle Andréas Ritzos ou à son atelier (lig. 2) ' . 


— | -■ —' ' tN 9 vil** ^ — — * - - - - ' —- “ w - 

dnfbuJ 00 f B- *4 t* 43* hg. 86; A. DranDAKI. (ircck leons: Nth-lSth Ccntury. The Re 

Qtu a e ff* c ** an ' ^dicncs - Milan 2002, n m 6.16.27; The Origins ojT'l Grcco. Icon Ram t ingin l en en 

I4 C No Drandaki ’ Ncw York 2 °° 9, n<W 21 ct 22 Drandaki). 

• Uc »'u.vl \ I tCn ° nS * rcmcrcicr très chaleureusement la direction et le personnel du Musée byzantin 
ol| Cl 11CllCS ’ du Bénaki, du Musée de la culture byzantine àThessaloniqucct du Dcpartcmc 
ri PP<>rtcc n I >riUcs du Ministère grec de la Culture. Pour la plupart de ces institutions, les informant) 

1 Une s U> . rrc T ondcnl: ^ ^ cur collection en mars 2016. 

*nuu.u rc b ^ l .' conc scrAlt datée du XViiP siècle. La Vierge allaitant ligure également sur une porte 

16, g VJ ] m " 1 >yr °^ du xix f siècle et un triptyque du XX e siècle. 

af,, ‘ Tu y lu ( dhc Mothcr of Càod in Portable Icons (cité n. 13). p. 143. hg- 86; Hv±a\ t rivo A U 

<cr Uiiic% Miru nühz VRBTa (cité n. 13), n M 7, 12, 13. La plupart de ces icônes remontent au XVI e siée 

17. Cette exposées au musée. 

^^RANijAtr, /-* ,K appartient à la collection Rcna Andreadis est actuellement exposée au mu» 

’ ee ^ ^ cons (cité n. 13), n° 6. 










328 


IRÈNE LEONTAKIANAKOU 




Fig. 1 - Vierge allaitant flanquée de deux anges, seconde moitié du XV e siècle, Athènes, musée Bénaki 
(photo : Athènes, musée Bénaki) 


Au musée Bénaki (un fonds d’environ 775 icônes, dont quelques 105 ont pour sujet la Vierge), 
sont conservées trois effigies de Marie allaitant de la même période 18 ; une Madré délia 
Consolazione (fig. 1 ) et une autre icône, d’un style « traditionnel », seraient attribuées a 
des ateliers crétois du milieu du XV e siècle 11 . Enfin, pour la période qui nous intéresse, nous 
avons constaté une absence totale du type au Musée de la culture byzantine à Thessalonique 
(un fonds d’environ 1025 icônes, dont plus de 225 représentent la Vierge), les deux seuls 
exemples de Marie allaitant de cette collection étant postérieurs 20 . 


1 | 

18 . Une troisième icône au musée Bénaki serait datée vers 1600. Au siècle suivant, une seu 

îiriir 

reprend notre sujet. Pour toutes ces informations, nous remercions Anastasia Drandaki, conserv 
la collection des icônes byzantines et post-byzantines au musée Bénaki et Panorea Benatou. 

19 . La. Madré est flanquée de deux anges en adoration, alors que dans la seconde icône, un ange a ^ 
réduite tend à Marie les symboles de la Passion. Pour ces deux œuvres, voir The Origins ofEl Grec0 ( cltt ' ^ x 

20. Une icône porte la date de 1784 alors que l’autre, inédite jusqu’à présent, serait poste 1 
Madré fait ici défaut. 
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i hives du Département des Collections privées du Ministère grec de la Culture 

L t j es chiffres significatifs sur les collections privées en Grèce 21 : sur un ensemble de 
*** à 4 é.ooo icônes actuellement inventoriées (pour la plupart, inédites et postérieures 
4 j;° oquc byzantine), celles de la Vierge représentent environ 3 5 % 22 . Alors qu’une vingtaine 
J-cônes figurent l’allaitement de Marie, seules cinq ou six correspondent sûrement à notre 
! C cau chronologique 23 . Toutes les autres se situent, à partir de critères stylistiques, dans 
, criode allant du xvm'au XX' siècle (certaines, d’après leurs inscriptions, sont d’origine 

a " une seule, du XVIII' siècle, proviendrait des îles ioniennes). 

russe ci lui*- 


Ainsi est-on, de nouveau, face à une situation analogue à celle que l’on a constatée pour 
| c s images byzantines : au sein d’un très grand nombre d’icônes prises en considération, les 
représentations de la Vierge allaitant attribuées aux xv'-xvii' siècles ne dépassent guère une 

. . j’_ 1 pccnr ri z 3 1 a CZ/i ! silptnt'V'ntilinii c/i A rvt-i r* 1 î »-n i i-A ^^^ ~ ’- J _ 


vingtaine d’œuvres. L’essor de la Galaktotrophousa se révèle donc limité, en comparaison de 


la popularité ininterrompue de plusieurs types de la Vierge extrêmement répandus dès leur 
apparition, comme la Vierge Hodègètria ou la « Vierge de la Passion » 24 . 

Deux grandes catégories de la Vierge allaitant se distinguent à partir du XV e siècle : 
d’une part, les variantes de la Madré délia Consolazione - qui constituent, sans aucun doute, 
la majorité pour la seconde moitié du XV e et le XVI e siècles (fig. 1 , 6) 25 - et, d’autre part, 


1 1. Selon la loi grecque, les collections privées doivent être déclarées. Pour ces informations qui nous 
ont été communiquées en mars 2016, nous tenons à remercier les archéologues du Département des Col¬ 
lections privées : Hélène Manolesou, chef du Département et, tout particulièrement, Chrysavgi Koutsi- 
kou qui a beaucoup contribué à la recherche d’archives. 

. Ce pourcentage correspond à une grande partie du catalogue (environ 20900 icônes, dont envi- 
ron 7000 qui ont pour sujet la Vierge). Or cela nous donne, sans aucun doute, une idée de la véritable 
part es icônes de la Vierge dans l’ensemble du fonds. 

j / P arr ni ces icônes, celles de la collection de Rena Andreadis sont publiées par Drandaki, Greek 
p** Clte n *k)> n s b, 16, 27. Cette dernière icône, de petit format, signée du peintre crétois du XVII e s. 
11 • . ^ zanes > constitue un cas particulier où Marie allaitant est représentée dans la Fuite en Égypte. 
S re P rise de g^ure occidentale. 

de la Mad* C ^ a CSt Vra * m ^ me P our k Madré délia Consolazione . Dans le corpus général des icônes 

Vierge de l^P C mol: ^ de ^ allaitement reste finalement une « exclusivité ». Signalons que le type de la 
(M Chatz ass ^ on sera h consacré dans le répertoire crétois par le peintre du xv c siècle Andréas Ritzos 

Alênes 1 IDAKIS ’ Fikoveç xî]ç Tldzpov. Zpzrjpaza BvÇavxivrjq Kai MexapvÇavxivriç Çcoypacpucriç, 

977 > p. 68). 

associée m C< ^ nes c °usei vées dans des musées en Italie (deux du musée de Ravenne où Marie allaitant est 
kov ct ^ ritl t» c lr >\stique de sainte Catherine, et la pala du musée Correr), en Russie (galerie Tretia- 
dilcrrirx^ _ ' P re ' hisée byzantin de Nicosie) semblent confirmer cerre constatation générale sur la pré- 


d ‘kctio n po Ll r \ \f A ' . .^umuii L.U 11111111 C 1 LLILL LUli^iaiaLiv/ii -j- 

k">i> i tl j t i j _ a1 acre délia Consolazione (allaitant), voir respectivement From Candia to Venice. Greek 
n ’ i6 , 2q _ J } 16tb Centuries , éd. N. Chatzidakis (Venetiae quasi alterum Byzantium), Athènes 1993 ^ 

OVFr ly _ / ™ / . , - . , ~ _ , a ' n _ ' 1 „ 


AO, 29,32. £ / —v-AiatziuaKis ^ venetiae quasi aiierum uyAiuiuuin/, 1 vcuvnw 

*d.M. Borboud*^ Kpr/xiicriç Tégyriç. Anô zov XâvôocKa <jtî] Bsvezia kou zr\v Ayia nezpovnoXrj , 
». a s> Héraklion 1993, n ° 73 (G. Sidorenko) ; BvÇavxivo Movoeio. lÔpvpa Ap/ieKiaKOROV 

y Nicosie 1080 o „_ _ 1 ^ 


icosie 1983, n» U5, pl. 18. 
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Vierge allaitant, seconde moitié du XV e siècle, Athènes, Musée byzantin et chrétien 

w J 

(photo : Athènes, Musée byzantin et chrétien) 
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f l’on peut qualifier de « traditionnelles » (fig. 2 ) 26 . De fait, la Madré délia Consola - 

CCH* 4 U ^£ tre j OU é un rôle dans la diffusion du thème de l’allaitement. Il s’agit du type 
àone a P e ^ ^ exce llence où l’aspect latin demeure toujours visible 27 même s’il se rattache 
' °thétique gothique tardive 28 . Signalons que dans certains cas d’icônes représentant 
* UnC riantes de h Madré allaitant, on peut affirmer avec certitude la provenance latine de la 
Va an de, grâce surtout aux inscriptions 2 " mais aussi parfois à la présence de saints latins 30 . 

La prédilection pour les variantes de la Madré délia Consolazione , parfois attribuées 
des critères stylistiques 31 , autorise à envisager la Crète vénitienne comme milieu de 
' reition de plusieurs de ces icônes des xv e -xvn c siècles. Il n’est pas à exclure que la Vierge 
llaitant - souvent sous la forme d’une Madré délia Consolazione - se diffuse à partir de 
la Crète vers d’autres régions. L’aspect de la Madré n’étant pas forcement retenu pendant 
les siècles suivants, on peut supposer dès lors un choix pour la variante dite « traditionnelle ». 
p n e ff etj a u cours des XVIII e et XIX e siècles, la Galaktotrophousa s’inscrit dans l’abondance 
formelle et iconographique générale des effigies de la Mère de Dieu. Or, même à cette période 
tardive, nulle part dans le monde orthodoxe, le motif du Christ allaité ne devient récurrent. 

Nous allons nous référer, par la suite, à la Crète vénitienne. 


Icônes crétoises (xv e -xvn e siècle) et œuvres occidentales 
Icônes crétoises de la Galaktotrophousa (xV-xvif siècle) 

Ln Crète vénitienne, à l’époque de la prise ottomane de Constantinople, un modus 
vivendi est déjà établi entre les différentes composantes de la population de Grecs et de 

X 7 1 • * 

> en mens, ce qui permet un essor exceptionnel de la production d’icônes. Il est bien connu 
4 11 cntrc la seconde moitié du XV e siècle et la conquête ottomane de l’île (1645-1669), la 
coexistence d éléments de tradition byzantine et d’origine occidentale génère un éclectisme 
profond qui est une caractéristique fondamentale des icônes crétoises 32 . 


es se apportent, jusqu’à un certain degré, à la tradition byzantine. 

•, ur le type de la Madré délia Consolazione et son public, voir O. Gratziou, A la latina. Zcoypd- 
^«ovcûv TcpooccvaioMcgévoi Simm, DChAE 33, 2012, p. 357-368, ici p. 359 (avec la bibliographie). 
p ir j 011 ^ cs m °tifs décoratifs et le modelé de la chair propres à une esthétique médiévale tardive adoptée 

29 v mtreS ^ lc<3nes a partir du XV e siècle. Pour cette notion de « rétrograde », voir infra n. 46. 

U \l d( i r /// SUrt ° Ut ^ CS * nscr ipti°ns en latin sur le rouleau de saint Jean Baptiste qui accompagne parfois 

30 A t[ U C° nso l az i° ne > ainsi que celles glorifiant la Mère de Dieu. 

C 31 . À * e exem ple> voir le retable du musée Correr, voir infra fig. 5 et n. 51. 

■L ne tFe exem ple, voir les icônes de la Galaktotrophousa attribuées ou signées par des peintres ci é- 
°JEl c r / SUU ent P as I e type de la Madré, cf. Drandaki, Greek Icons (cité n. 13), n'’ s 6, 27 ; The Origins 

32 , C n ' 13 )’ n ° 2 6- 

Cr ctoise s ; pj-j ' 1S ^ atz idakis est le premier chercheur à traiter ce phénomène artistique, inhérent aux icônes 

nomene, associé à ladite « double capacité » des peintres crétois à exécuter des icônes de style 
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En particulier, pendant la seconde moitié du XV e siècle, la demande imp 0r ^^B 
d’icônes, notamment à sujet marial, commandées à des peintres crétois 33 , prouve le 
exceptionnel de ces œuvres non seulement en Crète vénitienne, mais dans tout le ^ 
latin 34 . Or, comme cela a été démontré, les icônes de la Galaktotrophousa , d’ori in^^ 
d’inspiration crétoise, sont, d’après le matériel conservé, peu nombreuses. On p eut c U 
parler d’une certaine réapparition du sujet de la Vierge allaitant dans ce milieu particJlW 
mais il n’a guère connu de grande diffusion. lLr 


La Vierge allaitant en Occident: la Madonna dell’Umiltà 

L’ Occident a pris le relais : à partir de la moitié du XII e siècle pour la France et la moitié du 
XIII e pour l’Italie, on retrouve un nombre important de représentations de la Vierge lactans 3 
Or, dès les années quarante du XIV e siècle, le thème connaît un essor exceptionnel lorsque 
apparaissent dans la péninsule italienne, et très vite dans toute l’Europe occidentale (France, 
Bohème, Allemagne, Espagne), d’innombrables images de la Madone dite de XUmiltà , qui 
sont, dans leur grande majorité, des Vierges allaitant (fig. 3 ) 36 . Nous avons surtout affaire à 


divergeant selon les demandes d’une clientèle mixte. Citons ici son premier article fondamental sur ce sujet. 
M. Chatzidakis, Essai sur l’école dite « italo-grecque », précédé d’une note sur les rapports de 1 art véni¬ 
tien avec l’art crétois jusqu’à 1500, dans Venezia e il Levante fino al secoloxv , éd. A. Pertusi, Florence 1974, 
t. 2, p. 69-124. Pour une sélection bibliographique sur l’éclectisme particulier des icônes crétoises et ses 
fondements, voir les travaux de synthèse plus récents de M. Constantoudaki-Kitromilides, La pittu- 
ra di icône a Creta Veneziana (secoli xv e xvi). Questioni di mecenatismo, iconografia e preferenze estetichc, 
dans Venezia e Creta. Atti del Convegno internazionale di studi, Îraklion-Chanià, 30 settembre-S ottolne 199 , 
éd. G. Ortalli, Venise 1998, p. 459-507; A. Drandaki, Between Byzantium and Venice: Icon Painting m 
Venetian Crete in the Fifteenth and Sixteenth Century, dans The Origins of El Greco (cité n. 13), p- 11 J • 
Pour une nouvelle approche des icônes dites a la latina , voir Gratziou,^ la latina (cité n. 27), p. 357 3 *J 

33. Citons l’exemple bien connu de l’acte notarié de l’année 1499 mentionnant une comman e 

300 icônes de la Vierge in forma latina, voir M. Cattapan, Nuovi elenchi e documenti dei pitton 
Creta dal 1300 a 1500, O^oavpiopaTa 9,1972, p. 211-213 ; Gratziou,^ la latina (cité n. 27), p- 359 - 1 

34. Ibid., p. 365-366, n. 26-28 (avec la bibliographie). - j a 

35. Exemples réunis dans Cutler, The Cuit of the Galaktotrophousa (cité n. 2), p. 346-349- 

Vierge allaitant en Occident, voir G. P. Bonani et S. Baldassarre-Bonani, Maria Lai tan. n 
Pontificiae Facultatis Theologicae. Marianum 49. NS 21), Rome 1995. .jJ 

36 . Sur ce type iconographique, voir M. Meiss, The Madonna of Fhimility, ArtBulI iS 4 ’ *93 ’ J 3 
465 ; P. Leone de Castris, Arte di corte nella Napoli angioina, Florence 1986, p. 88-89,3 4 ' 3 ^ 0, 1 

fig. 14-16,19, 63, 69-72; N. Bock, Una Madonna dell’umiltà di Roberto d’Oderisio: titulus, tema^ 
zione letteraria, dans Le chiese di San Lorenzo e San Domenico: li ordini mendicanti a Napoli\ c . Dis - 
et S. Romano, Naples 2005, p. 145-171 ; B. Williamson, The Madonna of Humility: Develop sC 

semination and Réception (c. 1340 - 1400 ), Bristol - Woodbridge 2009. Parmi les premio s L ^ \pirti n ‘ 
trouvent la fresque de Bartolomeo da Camogli (1346) à Palerme, mais aussi les panneaux de Sim 01 ^ ^ cnn c. 
à Avignon (ca 1341), de Roberto d’Oderisio à Naples (ca 1345), ainsi que des œuvres originaires ^ ^ 
de Florence et de Bohème. Nous n’allons pas aborder ici la question de la première apparh 10 I 
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Madonna delTUmiltà, signée par Roberto d’Oderisio, vers 1345, Naples, Musée national de Capodimonte 
(d après V ILLIAMSON, The Madonna of Humility, fig. III) 


es panneaux de bois (parfois des tableaux votifs, associés à des confréries ou à la dévotion 
privée, ainsi que des retables 3 ), mais on retrouve également des fresques (parfois aussi de 
^ttactère votif ) et des enluminures 38 . Plusieurs interprétations ont été formulées afin de saisir 


son a récenl^ ement S ^ U ^ e en ^ ta ^ e ’ c f- Meiss, The Madonna of Humility, op. cit., p. 435-447. Beth William- 
ment contesté cette conception pour proposer des enluminures originaires de Metz, comme 

3 ? Voi nCeS vo * r Williamson, The Madonna of Humility, op. cit., p. 55-59, 64-65,175-176. 

di Bartolo ( ^ ar . exem ph 1 essor régional du thème sur des tableaux d’autel, suscité par l’œuvre de Taddeo 
di Bartolo j?* * ^ ^ Sorlberg, Altarpiece Types and Régional Adaptations in the Work of Taddeo 

H. V. \[ —^ HLtory of Art 61 (= ludion Panel Painting of the Duecento and the Trecento, 

^ntc concern™ I ^ aven ~ L° n dres 2002, p. 198-227. Signalons à ce titre une considération intéres- 

1 image j a a présence de la Vierge allaitant sur les tableaux d’autels : une connotation eucharistique de 
v<) *r B. VCu j j T{r>C a * tant en raison d’une assimilation présumée entre le lait de la Vierge et le sang du Christ, 
38 . s Ur ^ tar pî cces > Liturgy and Dévotion, Spéculum 79/2, 2004, p. 341-406, ici p. 383-385,400. 

1 1a 'Tson > J}, \l J rentes <<: fonctions » de ces œuvres, à savoir leur fondement dévotionnel, voir Wil- 

a onna °fTTumility (cité n. 36), p. 148,149,156,161,178. 
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les significations de cette notion d’« humilité » de la Vierge, dont font état les in 

qui l’accompagnent 39 . * tl()r is 

Dans son travail de référence sur ce type iconographique, publié en 1936, Millard Ju 
a avancé l’hypothèse que cette « humilité » de la Madone serait rendue par son • C1Ss 
agenouillée à même le sol et aussi par son acte d’allaitement 40 . Cette idée, 
bibliographie, même si elle a été par la suite appuyée par des considérations historiograph^ * 
sur l’allaitement des femmes pendant la période médiévale tardive, n’est pas sans é 
des préjugés sociaux sur la dévalorisation de l’allaitement, propre aux temps mod 
De fait, dans l’ouvrage qu’elle a consacré à ce thème particulier en 2009, Beth Williamso 
judicieusement contesté l’interprétation de l’allaitement de la Vierge comme manifestatio 
d’humilité 41 . L’« Umiltà » est bien entendu une des qualités fondamentales de Mari 
serait révélée dès son consentement lors de l’Annonciation, idée élaborée par des théolom 

_ Q 1J 

majeurs, tels Thomas d’Aquin et Bonaventure 42 , pour connaître un nouvel essor dans le 
prédications des Franciscains. Or malgré l’épithète en question, l’allaitement de Marie 
ne devrait pas être associé à une véritable notion d’humilité. En allaitant le Sauveur 
la Madonna dite de XUmiltà serait au contraire digne de procéder à cet acte d’intimité, ce 
qui contribue à sa glorification' 3 . C’est plutôt dans cet ordre d’idée, croyons-nous, que l’acte 
même de l’allaitement de Marie s’accorde avec son pouvoir d’intercession auprès des fidèles, 
comme l’avait déjà suggéré Meiss 44 . 


qui 


39. L’inscription « Nostra donna de Humilitate » ou bien « Nostra donna de Umilità » qualifie la 
figure de la Vierge. Sur les formes et les significations de ces épithètes, voir Williamson, The Madonna 
ofHumility (cité n. 36), p. 15-20 et p. 166-174. 

40 . Selon l’auteur, la Madone de l’Humilité, assise par terre allaitant son Enfant en public, serait 
présentée comme une pauvre femme, une paysanne, plutôt que comme la Reine des Cieux, voir MeiSS. 
The Madonna of Humility (cité n.36), p. 460; un jugement sur la perception de la Mère de Dieu * 
l’époque médiévale qui ne nous semble pas crédible. 

41 . Pour une discussion élaborée sur ce sujet qui prend en considération les données historiogr 
phiques sur l’allaitement des femmes de l’époque, voir Williamson, TJjeMadonna of Humility (cite n. 3 
p. 132-147. 

42 . Sur ces sources textuelles, voir Meiss, The Madonna of Humility (cité n. 36), p 45 Ô' 4 b 1 * 

43 . Sur la polyvalence du concept de l’« Umiltà » de la Vierge et de ses fondements cuitu • 

Meiss, The Madonna of Humility (cité n.36), p.451-462; Williamson, The Madonna of 11 ■n 
(cité n. 36), p. 67-69,75,150-152,160-162,165-178. sur \ c 

44 . Meiss, The Madonna of Humility (cité n.36), p 460; pour une discussion approfon J 
pouvoir d’intercession des différentes représentations de la Madone de l’Humilité, voir VCiLLl 

The Madonna of Humility (cité n. 36), p. 149-152,165-177 (notamment pour le culte de la V ierg L a 
Sienne, voir p. 112-124). 
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- Yierff allaitant en Orient et en Occident 

cr £toises de la Galaktotrophousa et la Madonna delf Umilità 

Nous allons maintenant examiner les liens possibles entre ces œuvres occidentales 
L T\ _ appartenant à un monde de transition entre le Moyen Âge et la Renaissance - et 
les icônes mentionnées de la Galaktotrophousa datant des xv c -xvii e siècles et considérées 
de provenance Cretoise (hg. 1, 4, 5 ) . Dans les deux cas, on retrouve le motif du sein 
tinaturaliste, représenté exactement de la même manière, à savoir par-dessus les vêtements 
de Marie, souvent disposé à l’horizontale. De fait, dans la plupart des images de la Madone 
de l’Humilité, il n’y a pas d’ouverture des habits de la Vierge qui laisserait apparaître le 
sein avec une partie du buste nu. Le sein, figuré comme un élément posé sur les habits, lui 
conféré un aspect de collage. 

Il est difficile de considérer l’apparition simultanée en Occident et en Orient de 

ce motif iconographique insolite comme une invention parallèle. L’hypothèse selon 

laquelle les peintres crétois du XV e siècle se sont inspirés de ces œuvres latines de peu 

.intérieures semble plus légitime, étant donné que les éléments occidentaux constituent 

une caractéristique inhérente aux icônes crétoises réalisées à la demande et à l’intention 

d’une clientèle mixte. La recherche sur les icônes crétoises a d’ailleurs bien démontré la 

tendance d’« inspiration rétrograde » des peintres crétois, c’est-à-dire leur recours à des 

sources non pas contemporaines mais antérieures 46 . Le caractère profondément religieux, 

propre à la culture médiévale, qui caractérise les œuvres latines plus anciennes datant par 

exemple du Trecento — on en trouve un écho sur les icônes du XV e siècle et même plus 

tardivement - conviendrait sans doute mieux au genre de l’icône en tant qu’objet de piété. 

Comme cela a été signalé, à juste titre, il n’est pas difficile de comprendre pourquoi de telles 

œuvres seraient une source d’inspiration plus appropriée pour les icônes que les œuvres 

imprégnées par 1 esprit de la Renaissance 47 . Or compte tenu du milieu multiculturel des 

estinataires des icônes crétoises, ces aspirations esthétiques ne concernaient pas seulement 

c idèle orthodoxe mais répondaient également à ce que le fidèle catholique attendait 
d une icône 48 . 


dans d cs ra PP roc bement des icônes crétoises avec la « Madone de 1 ’ Humilité » a été brièvement évoqué 
et U H , 0 tlces de catalogues d’expositions, voir BvÇavnvo Movaeio (cité n. 13), p. 42 (C. Baltoyanni), 

46. Lf”h 0/£/Gwa ( Citén - 13 )’ p - 72 - 

* Ur Iecolc dit en0mC ne CSt constat è depuis longtemps par les chercheurs, voir Chatzidakis, Essai 
P- 559-368. ltL * ltalo 'g re cque » (cité n. 32), p. 197-208 ; voir aussi Gratziou, A la latina (cité n. 27), 

47 - Ibid. 

48. jq Bel 

^‘Katziou -/ ^ ma & e cu lte. Une histoire de T image avant l'époque de l'art, Paris 1998, p. 445-475 ; 

Hl a atina (cité n. 27), p. 365-367, n. 23-30, 32. 
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Pour rendre le motif du sein antinaturaliste, posé sur les vêtements de Marie les 
crétois ont certainement dû ignorer les images contemporaines (du XV e au XVii c siècle) çMÏ 
Madone allaitant. Dans ces dernières, le sein dénudé, représenté en tant que partie in ' C a 
du corps féminin, paraît, au contraire, parfaitement « naturaliste ». En effet, au cou C 
Quattrocento - période qui correspond à un essor remarquable du culte marial en E ^ ° 
occidentale -, la figure de la Vierge nourricière perd son statut de type iconographique 
comme c’était le cas de la Madone de l’Humilité, pour s’accorder désormais aux tenda 
d’« humanisation » qui régissent la peinture religieuse dès la Renaissance, en s’adaptant à 
l’expression personnelle des artistes. 

Il semble alors que les artistes crétois ayant exécuté des icônes de la Galaktotrophousa 
aient opté pour une image latine antérieure de la Mère de Dieu allaitant (fig. 3), source 
d’inspiration qui demeurait conforme aux conventions culturelles et cultuelles du genre 
même de l’icône. 

La confrontation de deux œuvres vient confirmer cette hypothèse: d’une part, une 
des premières manifestations du type de la Madone de l’Humilité, réalisé vers 1345, par le 
napolitain Roberto d’Oderisio, aujourd’hui au Musée national de Capodimonte à Naples 
(fig. 3 ) 49 et, d’autre part, la Vierge allaitant figurée sur une icône conservée au Musée 
byzantin et chrétien à Athènes (fig. 4 ). Cette dernière d’un genre a latina , souvent qualifiée 
d’italo-crétoise, pourrait être datée selon des critères stylistiques de la seconde moitié du 
XV e siècle A Les similitudes frappantes entre ces deux œuvres s’illustrent dans le rendu du 
sein antinaturaliste. Il est figuré plutôt charnu, en direction horizontale, par-dessus les 
vêtements noir et rouge de Marie. La Vierge est vêtue d’une robe ornée d’une bordure dorée 
tandis que l’Enfant tétant porte un himation. Les affinités concernent également le type 
physionomique de la Vierge et le rendu de ses doigts élancés, caractéristiques qui relèvent 
d’une esthétique tardo-gothique. Il en résulte que l’icône en question aurait pu s’inspirer 
directement de cette œuvre d’Oderisio ou d’une reprise de celle-ci, à moins qu’il n existât 
un modèle commun, une image aujourd’hui perdue. Quoiqu’il en soit, il est plausible que 
l’allaitement de Marie s’est introduit dans le répertoire des icônes du XV e siècle à travers une 
icône de ce genre - elle pourrait être aussi une variante de la Madré délia Consolazione - ayant 
comme source d’inspiration une Madone de l’Humilité. 

Le tableau de Roberto d’Oderisio (fig. 3 ) peut également être rapproché d’une seconde 
œuvre (fig. 5 ), aujourd’hui au musée Correr à Venise, exécutée par le peintre d icônes 


49. Cette œuvre à destination funéraire était destinée à orner le tombeau de Giovanna d 

San Domenico Maggiore à Naples, d’où sa datation vers 1345 (décès de Giovanna), voir Leone ue ^ ^ / 
tris, Arte di corte (cité n. 36), p. 377 ; Bock, Una Madonna (cité n. 36) ; Williamson, The Ma on 

Humility (cité n. 36), p. 20, 70-84, fig. III. tation 

50 . Pour cette icône, voir Baltoyanni, The Mother of God (cité n. 13), p. 143, fig- 86 ; b at , 
proposée au XIII e siècle ne nous semble pas plausible. 
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-+ \ ierge allaitant, seconde moitié du XV e siècle, 

Athènes, Musée byzantin et chrétien 
(photo : Athènes, Musée byzantin et chrétien) 


Ioannis Permeniatis, pendant la première 
moitié du xvi e siècle. Il s’agit d’un retable 
(d’après ses dimensions et son format) qui 
représente la Vierge lactans trônant, flanquée 
de saint Jean Baptiste et de saint Augustin, 
sans doute créé lors du séjour du peintre dans 
la ville de la Lagune" 1 . Malgré les différences 52 , 
certains des éléments, comme le sein plutôt 
charnu en direction horizontale par-dessus 
les vetements de M^arie, la bordure en or de sa 
robe, 1 Enfant vêtu d un himation , témoignent 
d’une réminiscence des images de la Madone de 
l’Humilité. Permeniatis a pu s’inspirer d’une 
Madone lactans très proche de celle de Roberto 
d Oderisio, réalisée presque deux siècles 
auparavant. L’usage du latin pour la signature 
de Permeniatis et l’inscription sur le rouleau 
de saint Jean Baptiste, ainsi que le choix de 
saint Augustin, révèlent l’origine latine du 
commanditaire. Cela nous amène à supposer 
la popularité continue dans les communautés 
latines de la figure de la Madonna delVUmiltà , 
à une époque où nul peintre occidental n’aurait 
représenté une partie du corps nu de la Vierge 
d’une telle façon. Pourquoi des commanditaires 
latins se seraient-ils adressés, au cours de la 
première moitié du XVI e siècle, à un peintre 
d’icônes pour exécuter une œuvre religieuse 
importante destinée à l’autel, le lieu le plus 
sacré d’une église ? Il est plausible qu’ils aient 
souhaité faire réaliser une œuvre ressemblant à 
des images religieuses de leur propre tradition, 


1528 p c ° Ur cette œuvre, voir From Candia to Venice (cité n. 25), n° 32 (N. Chatzidakis). Entre 1523 et 
k.\s y n ^ atls ^ Llt Euernbre de la Confrérie de Saint-Georges des Grecs à Venise, cf. M. I. Manoussa- 
vûobvoy C®Ypcxcpoi ev Bevexia, juéA.r| ifjç 'EÀÀ,r|viKfjç ÀSeÀcpoiriToç mià xov IIT'aicova, dans Mvrj- 
de Vènis A ^coviaÔrj (Bibliothèque de l’Institut hellénique d’études byzantines et post-byzantines 

P Ou * Cn ^ se 1 974 > P- 212-226, ici p. 215. 

signalons ^* ver g e nce du fond et le fait que la Vierge d’Oderisio porte le Christ de la main droite, 

H uteressante inversion des couleurs noire et rouge des vêtements de la Vierge. 
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Fig. 5 - Vierge allaitant trônant flanquée de saint Jean Baptiste et de saint Augustin, retable, signé par bannis 1 <- 1 nK 
première moitié du XVI e siècle, Venise, musée Correr (d après From Catidia to l énice , n" 32) 
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ent aux retables de la fin du Moyen Âge encore conservés sur place. Apparemment, 
nous venons de le constater, aucun artiste de leur époque n’aurait pu répondre 
f 1 ” demande 53 . En effet, il semble que le culte des saintes images considérées comme 
* CC -iennes » ne disparaît pas avec l’avènement de la Renaissance 54 . Les tableaux d’autels 
j ^Frcccnto sont, par excellence, de telles « saintes images », contemplées et vénérées par 
les fidèles. La sollicitation des peintres d’icônes par les Latins semble donc correspondre 
J unc quête d’un style « ancien » qui, certes, ferait allusion aux images du passé venues 
d’Orient 55 mais présenterait aussi des réminiscences esthétiques et formelles de leur propre 

tradition médiévale. 


Icônes Cretoises de la Galaktotrophousa: questions de perception 

Envisageons maintenant la perception des fidèles, d’origine latine ou orthodoxe, à l’égard 
de ce type d’icône crétoise de la Galaktotrophousa durant les xv e -xvn c siècles. N’oublions 
pas que la fameuse « double capacité » des peintres crétois à exécuter des icônes in forma 
çreca ou in forma latina - selon les termes des actes notariés de l’époque conservés aux 
archives de Venise 56 - correspond aux exigences d’une clientèle mixte d’un point de vue 
culturel et religieux. 

Comme cela a pu être observé, la Galaktotrophousa - que ce soit une Madré délia 
Consolazione (fig. 1 , 6) ou bien une Théotokos à l’Enfant considérée « traditionnelle 57 » 
tig 2) - suit des types iconographiques consacrés. La Madré délia Consolazione en particulier, 


53 . Comme 1 a, à juste titre, remarqué Nicos Hadjinicolaou, l’œuvre de Permeniatis appartient 
un autre univers culturel que 1 art religieux de la même époque en Italie, ce qui est mis en évidence 

si on a compare à un tableau d’autel d’un maître italien, voir N. Hadjinicolaou, Ikevj/ek; yioc xr|v 
pT|TiKT| Avayévvr|Gr|, dans EvOvpriaiç NucoÀâov M. rtavayicorâicr /, éd. S. Kaklamanis, A. Markopou- 
Ct ’ Mavromatis, Héraklion 2000, p. 777-812, ici p. 796-798, fig. y A, yB. 

54 . Sur le prestige des icônes en Occident qui «dépasse» les limites chronologiques et idéolo- 

R.Kf S StnCteS ^ a Renaissance (idée qui commence à être reconnue dans la recherche actuelle), voir 
**<1 tVo T*' k° n lS ^ eac ^’ E° n § Ei y e the Icon. The Holy Image in the Renaissance, dans Icon 
Ejam^ ai 7 P° wer °f Images in Byzantium : Studiespresented to Robin Cormack, éd. A. Eastmond et 
(cité ^ CrS ^ 0t 20 ° 3 > P- 87-103 ; sur la diffusion des icônes en Occident, voir Belting, Image et culte 

dans 7 ^ ^ ACCI > Lhe Legacy of the Hodigitria: Holy Icons and Legends between East and West, 
n 26 ,0 a f 6S °lf Je Mother of God (cité n. 13), p. 321-336 ; Gratziou, A la latina (cité n. 27), p. 365-366, 

55 SurT abibli ° graphie) * 

»/ dt c ( c : ’ ^ P rest ige diachronique de ce genre d’images dans le monde latin, voir Belting, Image et 

56 48 )’ P- 445-475- 

èf] T(ov (jf ^ ) , TTAP / AN ’ Nuovi elenchi e documenti (cité n. 33), p. 211-213 ; M. Kazanaki-Lappa, H ouppo- 

:r fi lotopEx laKC ^ V orriv laropfa iriç Té%vr|ç. Zcoypacpucif yÀA)7ruiKf|, apxueicxoviiai, dans Oif/eiç 

S ll asi alterun ^ fVfroK P aro RU£voi> EX.Xrjviopov. Apyeioticâ Teicpripia, éd. C. A. Maltezou (Venetiae 

57 . Vo" yZantlum D’Athènes 1993, p. 435-484. 
ülr supra n. 26. 
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Fig. 6 - Vierge allaitant avec saint Jean Baptiste, XVI e siècle, Athènes, Musée byzantin et chrétien 
(photo : Athènes, Musée byzantin et chrétien 
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représentée parmi les plus anciennes Vierges allaitant de notre corpus, est un type 
Lentement populaire à partir du xv c siècle qui répondrait au goût d’un public mixte pour 
e%tt -ônés. Non seulement les Madré sont innombrables dans le répertoire des icônes crétoises, 
° ,C e |( es constituent aussi une sorte de « solution iconographique » pour la Vierge Marie 
^nsdes icônes dites a la latina qui sont, en effet, des œuvres éclectiques - un exemple illustre 
«r offert par l’Adoration des Mages de Michel Damaskenos (1585-1591) 58 où la Vierge revêt 
l’allure d’une Madré délia Consolazione' . De lait, la Madré délia Consolazione s’avère être 
line image de la \ ierge liee bien entendu a la dévotion latine, mais sans aucun doute acceptée 
par l'usage, puis vénérée également par les Orthodoxes 60 . Elle s’est donc prêtée à introduire 
dans le répertoire des icônes le motif du sein nu, venu dans ces circonstances de l’Occident. 

Les types iconographiques de la Vierge ne semblent pas imposés par la confession ou 
l'origine de leurs commanditaires ou de leurs acquéreurs, comme le prouvent deux icônes 
d c tradition orthodoxe du crétois Andréas Ritzos (xv c siècle), figurant la Vierge dite de la 
Passion et portant une épigramme et la signature du peintre en latin 61 . L’icône demeure pour 
le fidèle latin un objet de culte de grand prestige, même après l’essor de la Renaissance 62 . 
Cela semble également vrai pour une icône crétoise de la Galaktotrophousa. Sur cet objet 
particulier, le fidèle latin aurait pu contempler la Madone lactans , importante figure de 
dévotion au sein de son propre univers religieux, ce dont témoigne non seulement la diffusion 
de la « Vierge de l’ Humilité 61 », mais également un nombre considérable d’autres Madones 

allaitant, représentées dans des peintures occidentales des xiv'-xvi e siècles, y compris 

des retables 64 . 

Par ailleurs, lorsque le fidèle orthodoxe contemplait une icône de la Galaktotrophousa, il 
reconnaissait, de prime abord, la Théotokos, représentée selon un des types connus. Cette 
image serait alors pour lui un véritable objet de dévotion. À l’effigie de la Mère de Dieu, 
on aurait juste ajouté le motif du sein nu, en guise d’attribut, qui évoque le concept de 
allaitement (analogue, par exemple, aux petits anges portant les symboles de la Passion qui 


r , a 

aver I k-u" Cette * C ° ne ’ vo ^ r ^° e Origins ojEl Greco (cité n. 13), n° 35 (M. Constantoudaki-Kitromilides), 
W ^biographie antérieure. 

j n g in R e ■ LUtC ar £ umentat ion, voir I. Leontakianakou, Thoughts on Western Eléments in Icon Paint- 
■I 2^ ns Unc ^ er Venetian Rule and the Early Work of Domenikos Theotokopoulos in Crete, dans El 
Sur ^ eaT5 ' P rocee dings ofthe International Conférence , Heraklion, 21-23 June 2014 (sous presse), 

r 61 r C ' ypC ^ a Madré de la Consolazione et son public, voir supra, n. 27. 

6 2 vT Candia t0 Venice ( ci té n. 25), n os 6,7 (N. Chatzidakis). 

63 ‘ l° lrsu Pra n. 54. 

£ y° lr s upra n. 36. 

492 , 5!^ _ 17 ^ura m Italia. Il Quattrocento , éd. F. Zeri, Milan 1987, 1.1, p. 83, fig. 10, t. 2, p. 423, 489, 
^téraires et Jp' ’ Sur ^ a ^ er § e allaitant voir la monographie - recueil de sources 

^ ^I-Xlïl a lma § es ~ de Bonani et Baldassarre-Bonani, Maria Lactans (cité n. 35), p. 3 1_ 33 » 

F u> h §- 21-52. 
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flanquent la Vierge dite de la Passion 0 ' 1 ). Or la familiarité du Adèle orthodoxe avec |* 
de P allaitement de la Vierge aurait repose non pas sur des sources visuelles nuis plutô^ ^ 
une tradition orale et écrite 00 . 


*Ur 


En effet, le fidèle orthodoxe n’aurait guère accepté la représentation réaliste d’ 

Madone allaitant au sein naturel dénudé. Les artistes crétois semblent avoir délib..r UnC 

u ^rcmcnt 

ignoré la figuration charnelle du sein dénudé de la Vierge, non pas parce qu’ils ik sont 
capables de peindre d’une manière relativement « naturaliste » - à partir du xv' siècle ^ 
surtout au XVI e siècle, certains d’entre eux peuvent le faire à un degré satisfaisant mais p i rcç 
qu’une telle figure de Marie serait trop hardie pour s’intégrer dans une icône. Ainsi.cn t* 
dirigeant vers des modèles latins plus anciens, ont-ils opté pour une sorte de <• compromis 
iconographique », voire religieux et culturel, comme c’est souvent le cas pour les icônes 
crétoiscs éclectiques de cette période. 

Orient ou Occident ? La question de l’origine des images de la Vierge allaitant - toujours 
renouvelée par son apparition dans différents milieux culturels - est encore loin d cm 
résolue. Les liens mis en évidence sont bien plus complexes que l’on a pu le croire. Même 
si le bilan des collections d’icônes des xv‘-xvn‘ siècles a bien révélé que la Mère de Dieu 
allaitant demeure en nombre réduit par rapport aux innombrables exemples d’autres types 
iconographiques de la Vierge à l’Enfant, il semble que les icônes de cette période ne soient 
pas de simples « apparitions succinctes » de ce sujet. Bien entendu, comme I affirme 
Anthony Cuder, l'allaitement est un acte tout à fait « humain », voire naturel, et I allaitement 

4 

tic la Vierge s’appuie sur un substrat littéraire (1 hvmnographie mariale) durable. C cependant, 
le motif particulier du sein antinaturaliste témoigne des liens réels entre les images en 
Orient et en Occident. Quoi que l’on puisse supposer des origines de la Vierge allaitant 
et des relations artistiques entre Orient et Occident, le motif en soi révèle une volonté très 
affirmée de nier le naturel ; ce n’est pas une mère quelconque qui allaite mais la Mère de I beu 
Il est légitime d’affirmer que le motif de la Vierge allaitant dans le monde orrhodoxe ne 
pouvait être perçu comme une simple expression de tendresse maternelle île Marie envers 
le petit fésus puisqu’il constitue la manifestation visuelle la plus probante du mystère même 
de L Incarnation. À travers la Md donna dcll'Umiltà , une des figures de culte prédominant» 

— m 

nous avons eu l’occasion de montrer que la perception de I allaitement de ' aric, 
comme preuve de l’Incarnation et témoignage de son pouvoir d intercession, ser^J 
également valable pour le monde médiéval tardif en Occident. De fait, la représentation^ 
la Vierge allaitant en Orient et en Occident relève toujours de cette tension fondainen fl 
comment rendre visible T invisible. 


65. Sur la Vierge de la Passion, voir supra n. i.\. 

66. Voir supra n. 2. 


MODES DE CONSTRUCTION OCCIDENTAUX 
DANS LE PÉLOPONNÈSE APRÈS LA CONQUÊTE FRANQUE 
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La contribution des ordres monastiques latins, installés dans le Péloponnèse au cours de 
U domination franque, à l’introduction de nouvelles formes d’architecture ecclésiastique 
dans la région est une question déjà abordée depuis quelques années 1 . La recherche 
sur U sujet a conduit au classement de ces monuments en trois catégories. La première 
catégorie comprend les monuments purement francs édifiés au cours de l’installation de 
a-s ordres latins dans le Péloponnèse après 120s. Ces derniers ont introduit l’architecture 
gothique dans des ouvrages réalisés avec la participation d’une main d’œuvre locale, sous la 
direction de quelques contremaîtres occidentaux que les ordres avaient à leur disposition 
monastère de Zarakas à Stvmphale, Sainte-Sophie à Andravida, les deux églises d’isova’. 
Saint Léon à MéthonL). À la suite de l’étude approfondie de Dimitris Athanasoulis à 
Glarcntza', d autres exemples y furent ajoutés. Dans la deuxième catégorie ont été insérés les 
(monuments « franco-byzantins » nés de la coexistence pendant deux siècles îles conquérants 


‘mb l ^ ^° l vI Pénétration occidentale et nouvelles formes architecturales à Byzance: l'architecture 
B® &*ttù\ue pendant la domination franque, communication inédite présentée au congres international 
■M autour du thème l a Méditerranée dans le temps long: réalités et représentations mentales , Athènes 
IjJ*. A j >M ^ llTlK onSptxtretç errovç xpànovç Sôfirfcrrji; nnv fivÇct vti vutv vacov, Athènes 1998, p. 37-48. 
HPjm» eux thèses ont etc consacrées à ce sujet, la seconde ayant notablement élargi le champ île nos 
g**Onnemcnts : celles de H. CiROSSMAN, Building Identity: Architecture as Evidence oj Cultural Inter- 

^ Ainn an d Byzantines in Médiéval Greece, Pennsylvania University, 200.4. et île 1 ). Atha- 
1 , r TT ^ t/{, bopin (ttïjv l.moKvm) UXvvr)^ Knrâ njv uvan koi iuttc/vj tivÇavTivi) iccpioSo, thèse de 
J^vcrsité de Thessalonique. 2006. 

Itfa-on ° N| l ' 1 l ^ 0 r ^ c franque, Paris 1970, p. S47*s6i. et ÜROSSMAN, Building Identity (cité n. 1), 

* VO et 121-171 

^ ^ 

pl p. ^ hjtttvcqéiaori tou Xeyogcvou AyioÀrm» k*>vtû arr) Mrfloivr], * 1 * 1 X 10 7:/n; 3* *9^9» P- \oi-MH 

H. D. Atm 

Lru N4l j cr p r _ AN Roulis, The Triangle of Power. Building Projects in the Metropolitan Area of the 
firir - ni. S | \ T* 1 hlorca, dans / iewing the Morea: I.and and Peuple in the Late Médiéval Pelopon- 
P Hi-iç, j j ,crstc ^ (Dumharton Oaks Byzantine Symposia and ( olloquia), Washington DC 2013 » 

avec la bibliographie sur le sujet. 




( *‘>*nn e Jol im . Uvy (Trav 


aux et mémoires 20 / 2 ). Paris 2016 . 
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francs et de l’élément local dans diverses régions de la Moréc ; édif ices qui furent p ir | x 
étudiés et restaurés, pour certains, de façon exemplaire". Des monuments remarquables *** 
H agi a Triada à Merlraka , la Katholiki de Gastouni s et des églises plus petites comme Sajjï 
Georges à Androusa ', Sophiko 10 , la Vierge à Ghiliomodi, Saint-Georges et S.iint-X| C<) | a 
Aepia en Messénie" ou encore, hors du Péloponnèse, leglise Saint-Polycarpc en Béoti!!* 
la Panagia Hléousa à Souvala en Phocide et bien d’autres -, sont tous le fruit de ce 
osmose. Dans la troisième catégorie ont été inclues les églises qui présentent des élémen 
morphologiques occidentaux pleinement assimilés et fréquemment reproduits avec d 
adaptations après le départ des Francs de la région, telles les églises du Magne: Christ. 
Sauveur à Langada Saint-Georges à Konakia'\ la Panagia d’Aepia 1 ', Saint-Spyrid on ct 
Saint-Charalambe à Argilos r , Saint-Taxiarque à I larouda 1 " et Saint-Charalambe à Kalam.ua 


5. Bon, La Moréc franque (cité n. 2), p. 577-59°* *| 

6. ATM ANASOULIS. The Triangle of Power (cité n. 4). p. 141-151* *1 

7 . M. L. Coulson, Ibe ( bureb ofMerbaka: Cultural Diversity and Intégration in the I ■»'" Centw y Pclopon 
nese , thcsc de doctorat. Courtauld Institutc of Art, 2002 ; ( ÎROSSM AN. Building Identit y (cite n 2). p. 107 m 

s. 1 ). Athanasoui is. Il «vtrxpovoÂoYncrn tn; navcxyifx^ Ka 0 oA.iKT|ç <rrr\ I aaumvT], l)( b.U :. y 

2003, p. 63-77. 1 U 

C. Bouhas, () ’Àyus IVwpYio; ÀvÔpmKrri;. dans Xapunripiov eiç A.K. VpXâvôov, t 2, Athènes 

1966, p. 270-285: Bon, La Moréc franque (ciré 11.2), p. 582-584; M. Kappas, f:KKÀr)aif2 rr|; MTiTpcmoXfu»; 
Mroorjviaç rxjcô xo 1204-1500, dans Xptazutvikri \ 1 rami via, Mvqpeia kui lazopia zqç fc/vL Mqz^noLiK 
Mtacrqviaç, Athènes 2010, p. 189-273, ici p.244-246; In., Oi Opét^KOi arn Meaor|vi(x 1204 1260. dam 

Mcacrqvin, Toitoç. Xpovoç. ‘AvOpantin, Athènes 2007, p. 139-163, ici p. 148-149. j 

10. M. Kappas ct G. Fousteris, Ejiavcçétuan 6i>o vatôv ren» Io<pncou KopivÔiu;, IX.bAEi 7. 

2006, p. 61-72. M 

11. I. STAMHOI rzis, PluputTipriat’i; ntt tpitov xp»<rrtaviK(i>v v<xa>v t?i; Mracnivitt;. dans dites 

!" Congrès Internationald /.tudes Vèloponnisicnnes , Athènes 1976-1978, t. 2. p. 266-2 2. et ( ». PiMlTtPl 
K AU is, Hyvnxrroi pvÇavnvüi vaut Irpûç MqzpimôXroK Meesaqvtaç. Athènes 199 °* P- - l< > t.', Kappas, 
EKKXnoicç ni; MriTpojtô/ifto; Mroaiivia; cxitô tu 1204-1500 (cité n.9)» P* ’ 44 '- 4 ^** b**» 1 ‘Fpdyifoi Clin 

Mramivitx 1204-1260 (cité n. 9), p. 148-149. . .r^J 

12. S. M AM Al OI'KOS, O vaoç xou Ayiou I loXtncapJtou atriv TavaYpcx (MTttxtai) BoUûtio,, ) ; j 

2004, p. 127-139. . J 

13 . C. Bari a, O poÇavuvôç vtxô; ni; Io\)|JûXa;, dans Xapiazqpwv n; 4 . K. < h 1/1l 'fr ‘ 
Athènes 1967-1968, p. 303-328 ; C. BoüRAS ct L. Boura. Il EMxxôthrri Nautfoptu kuzor zo\ - aH 

Athènes 2002, p. 299-303. 

14 . Kappas, Ek-k*Xt| criée ni; MriTponoXeu*; Mt omivtcx; ait6 to 1204-1500 (cite n. 9 1 * P- 2 49 1 

1 S. Ibid. 

16 . Ibid. . élises d c 

17 . Ibid. Je suis d’avis que les éléments francs de facture grossière, présents dans certain " ijrs j c b 
( iéruki. sont à mettre en relation avec des constructions semblables réalisées à Moncmvasa ' 1 

domination vénitienne. f ^ 2 75' i 9 1, 

18 . Ilnd. Voir aussi N. Drandakis, Taçiâpxriç XapoûÔa; Mavti;, ,\ar. ïnovSut ». 1,1 

ici p. 288-291. Si le monument ne date pas du xi\ siècle, il faut alors que I inscription de i» * ^ t . 0 Jon 
à l'intérieur de leglise ( 1371/» 37i) -‘h un lien avec la forme actuelle de son dôme, qui ptev '» ^ incn t* 
nettes similaires à celles ornant la face est de la Pantanassa à Mistra, dont on lait remonter l 1 

gothiques à 1365 environ. J 
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Si n oUS abordons à nouveau ce sujet, c est parce qu’une question importante demeure 
Uréponsc, malgré les études parues sur l’évolution de la construction et sur les formes 
or tcs et des fenêtres byzantines ’. Il s’agit de la datation du mode de construction 
jes éléments de la maçonnerie et des voûtes des églises byzantines, qui diffère avant et 
F installation des Francs dans le Péloponnèse. Selon nous, les nouveaux modes de 
construction introduits par I édification des églises franques eles ordres monastiejues, 
C ntion nés plus haut, se distinguent principalement par 1 cquarri minutieux de leurs 
lions et par leurs joints très minces faits de mortier à grain fin, de couleur blanc 
casse et dépourvu de tessons broyés (icoupcxacxvi). Les pilastres et les arcs des portes, 
|o arcs des voûtes et des arcades ainsi que leurs ornements font partie intégrante du mur. 
U n agit techniquement d’un travail de taille de la pierre réalisé avec une précision 
isométrique par des ateliers, parfois en collaboration avec des sculpteurs. Le fruit de ce 
rr.ix.ul est intégré à la construction de leglise par le maçon, avec un soin remarquable dans 
l'assemblage. C était bien, d’ailleurs, le mode de construction en usage pour les églises 
caduques édifiées par les ordres monastiques occidentaux, venus avec leur savoir-faire, 
leurs règles d’organisation monastique et d’architecture religieuse. Cela ne signifie pas 
pour autant que les ouvriers occidentaux, qui accompagnaient les ordres monastiques, 
n avaient pas recours à l’assistance de la main d'œuvre locale pour l’édification des 
complexes monastiques. La participation des artisans locaux est manifeste et reconnaissable 
dans des détails de la maçonnerie, par exemple, celle d’Andravida ou l’on insère des briques 
dans les joints d assise à des endroits ou I équerre exacte des blocs de pierre n est pas 
parfaitement réussie 20 . 

Les modes ont été appliqués à la construction de tous les monuments francs du 
Péloponnèse, mais aussi à de nombreux édifices ecclésiastiques franco-byzantins dont les 
plans ne diffèrent pas de la typologie byzantine : ce sont des basiliques à trois nefs courtes, de 
petits édifices a nef unique ou bien des églises en croix inscrite. Leurs façades sont réalisées 
|®ltcn simple opus incertum , soit en appareil cloisonné ou encore en une combinaison 
eux. Mais les pilastres et les colonnes des portes et des fenêtres, ainsi que les cordons 
?es corniches, présentent très souvent des formes d inspiration occidentale, comme la 
1 H eiuturc des archivoltes ct cordons muraux, le tracé brisé des arcs ct le décor végétal 

dc < chapiteaux. 

2 rî ° t0nS c l u y a environ cinquante ans, on considérait que ces monuments étaient 
^1^ | a c°nquéte franque et que tant leur morphologie que leurs ornements sculptés 

^ objet d interventions postérieures, dues aux Francs. À titre d’exemple, 


tns.it <>l Kos * Observations on rhe Donrs and Windows in Byzantine Architecture, dans 

^bsç|h cr ^ ( ^itcctureand( 'onstruitwn ni tin Pre Modem World . cil. R. OllStCthoCtt» R. Holod et 

2 i). || j ’ P ’ 1 en ligne en 2012, http://www.sas.upenn.edu/ancicnt/publications.htinl 

‘••m, 3/rv/; , J y?. SSIV1AN ’ Memory, Transmission and Practice of Building in the < rusader Méditer 
1 Jicounters 18. 2012* p. 481-517, avec la bibliographie antérieure. 


Un 
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citons I 'église des Blacherncs en Fdide 1 , celles de Palaiopanagia à Manolada et d'Omotii 
Ekklcsia à Athènes lin outre, la recherche récente a démontré qu cléments bv 
et occidentaux coexistent à partir du XIII e siècle. Le monument clé pour la révision 
chronologie est l’église de la Dormition de la Vierge à Glatsa*’**. Il s’agit d’une basil C ^ 
dont la maçonnerie extérieure est réalisée en appareil cloisonné et celle de l’intéricu^ 
appareil isodome présentant des pierres bien taillées, des demi-colonnes enea^r . j 

I • I . . ^ et Qç 

petits chapiteaux gothiques, ainsi que des arcs en plein-cintre a nervure qui forment d 
oratoires (proskynètaria). 

D’autres monuments ont alors lait l’objet d’une nouvelle datation, notamment IVgliiç 
: la Dormition de la Vierge à Merbaka . Très tôt, cette dernière avait été associée a deux 
autres monuments voisins de l’Argolide, en raison de leur appartenance au même type 
d’architecture, de leurs dimensions analogues et d’autres similarités ". Il s’agit des c ^l, Sç$ 
de la Panagia à Honikas et de Hagia Moni d’Areia à Nauplic (lig. I). Il faut également 
ajouter au groupe île ces monuments, l’église de la Panagia du cimetière d’Argos. en 
dépit des interventions dont elle a été l’objet depuis la lin du xvir siècle . Ces quatre 
églises, dédiées à la Vierge, sont en croix inscrite à quatre colonnes. La disposition des 
murs du sanctuaire à L intérieur loi me un triconque sur ses côtés est. sud et nord. Les faces 
externes des absides du sanctuaire, de la protbésis et du diakonikan sont à trois pans (lig.2). 
Elles sont toutes édifiées sur une crépis (lig. la) et la partie inférieure de leur maçonnerie est 
réalisée en grand appareil (lig. ih). À partir de ce niveau, l’église cimétériale d’Argos et celle de 
Hagia Moni présentent de grandes croix formées de grands blocs de marbre. A Hagia Moni 
les croix sont entourées d’un impeccable appareil cloisonné qui se poursuit jusqu a U 
corniche de I église (lig. la, S). Ln général, les maçonneries de ces églises se caractérisent par 
l’ajustement de leurs pierres parfaitement taillées. Il est difficile de savoir quelle église acte 
construite la première et aurait pu servir de modèle aux édifices voisins. On doit d ailleurs 
éliminer dans cette tentative de datation l’église de la Panagia du cimetière d Argos, en raison 


21 . A. Orlandos, H Btatxrpvu rfjç HÂriuç, ArchEph 62,1923. p. 5-3S- 

22 . C. BoURAS. Il IlaÀcxtomvayux axf|v MuvioÀûôu, Enicmipovuci) limzijpiç //oAim/» ter/- 

AIK-) 4. 1969, p. 233-261. oii il est fait mention de la bibliographie antérieure sur de supposes p 
précédentes de l’église. 1 

23. A. Orlandos, 7/ v Oiiop<pri ’EwÀrjma. Athènes 1921. H/aioJ 

24 . C. Bouras, Il <p|)aYK‘opuÇaviivr| EKK^ncria rqc Broxôiciit» otu AvqAto (t. I sAu'o*/ 1 I 
DChAE 12,1984. p. 239-264. 

25. Coulson, The Church oj Merbaka (cité n.7). jJ 

26 . A. Struck. Vier byzantinischc Kirchen des Argolis, Mitteilungen des DeutSibcn hs 
Instituts. Atbeniscbe Aht. *4. 1909. p. 189-236; H. Megaw, The Chronology ol Sonic Middk-By ^ ^ 
Churchcs, AHSA 32,1931-32, p.90-130; S. Savvas, Étude de quatre églises du xil 1 siècle SL ‘ runl ^ 

Argolide. 7 hêologia 13. p. 368-376 et SS 9 'S 67 - fient*** 

2 ~. G. HAnjI-MiNACîLOU, L’église de la Ihéotokos au cimetière d’Argos, dans but"'' tT l 1 

(BCH Supplément 6), 1980, p. 493-499. M I 
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île la grande altération qu a subie sa forme initiale : en effet, sa coupole, les bras de sa croix 
ainsi que ses fenêtres sont postérieurs 28 . La datation après 1205 de l’église de la Dormition 
de la \ ierge à Merbaka est désormais largement admise ’. En outre, si la construction 
de I église est bien contemporaine de l’installation de l’évêque du diocèse de Corinthe, 
Guillaume de Moerbeke, iJ convient alors de la dater entre 1278 et 1286 

I- église de Merbaka constitue une étape décisive dans l’analyse renouvelée de ces quatre 
^iscsd Argolide, car elle révèle non seulement d indubitables cléments latins mais aussi 
Cs ,n °^ cs occidentaux de construction. Sur scs façades apparaissent des naissances d’arcs 
«icccssifs. ayant jadis appartenu à un portique. Une fouille à I intérieur de l’église devant 
corinstasc actuelle a révélé des eolonnettes fasciculécs gothiques qui composaient le templon 
initial. E étude de la maçonnerie intérieure de l évlise est aussi intéressante : les arcs 

IKÉ|^ yl 1 1 P 

| a ,scs cn pierres bien taillées aux joints blanc cassé, les murs, en revanche, sont en 


»9 »/ l , H As u Üovra. NctoSopia (cité n. 13). p. 78. 

* p. 329.339. 

. °N. LaMnrÀ* _/_• i__ _\ . _ .1 
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opus incertum et les voûtes faites de très fines assises alternées de tuiles et de ( 
d épaisseur égale. Il paraît ainsi évident que la façade extérieure en appareil cloison 


bien plus soignée que les parois intérieures". 

Quant au quatrième monument, Hagia Moni, il est dépourvu de tout élé 


c\t 


et présente une inscription dédicatoire soignée, qui date la fondation de l'église d!- ' 
désignant Ievêque d’Argos Léon comme fondateur. Elle pourrait être considérée * * * 

I édifice modèle, puisqu’on estime qu’il est plus ancien que celui de Merbaka 
peut-être par les deux autres églises, celles de la Panagia de Honikas et du cimetière d'A 1 * 1 ** 
Mais la question n’est pas aussi simple quelle ne le paraît. 

Comme les sources écrites l’attestent, Ievêque Léon construit en ! 143 un premier couvai 
au lieu-dit Areia, où s’installent des moniales 32 . Cependant, ce couvent ne s’avère pas su 
pour ces dernières et Ievêque fondateur en édifie un second dans un lieu protégé, nomnj 
Vouzi, où la communauté des religieuses est transférée. Le typikon du monastère et la not 
conservée de Ievêque fondateur nous permettent de déduire qu’en 1143 les deux monastère* 
avaient déjà été construits par Léon. Charalambos Bouras a noté que la dernière ligne de 
l’inscription de fondation, qui mentionne l’année 1149 et le mois de construction de l'église 
présente deux fautes d’orthographe qui contrastent avec le texte savant de l’inscription, 
rédigé par Ievêque Léon. Bouras ajoute qu’il lui paraît « évident que ce vers a été confie au 
marbrier par quelqu’un d’autre que Léon » - ’. L’hypothèse de Georges 1 loras, selon laquelle 
l’inscription serait de six années postérieure au typikon du monastère daté de 1143, est peu 
convaincante étant donné la faiblesse des arguments avancés*'. Fn outre, l’inscription sc 
trouve sur la façade ouest île l’église, à un endroit particulièrement insolite, probablement 
en remploi pour des raisons qui seront exposées plus loin. 

Sur la façade est de I église (fig. 2 ), les arcs successifs qui couronnent les lobes des fenêtres 
de I abside, de la prothésts et du diakonikon, sont sculptés sur chaque bloc les composant, selon 
la technique occidentale. Les lobes sont des monolithes formés dans la pierre taillée, comme 
ceux que l’on rencontre à Merbaka. En revanche, au-dessous du cordon de la base îles fenêtres 
se trouve un décor céramoplastiquc de discpsilon et de bandes en dents de scie, tandis que les 
trois pans du mur est de I abside, au-dessus de sa fenêtre trilobée, sont rehaussés d une fri'C 


31 . Des restes de fresques ont été repérés pendant la restauration récente du monument. 

32 . Ci, Ho R as, H **Ay(a \1u\T) ” Apeiuç, Athènes 1975. 

33 . Bouras et Boura, NaoSo/jia (cité n. 13), p. 85. 

34. 1 lo k as, H **Ayia Movr\ " Apciaç (cité n. 32 ), p. 35 . Il rapporte: « Il construisit un nouveau 
:nt au lieu-dit Vouzi et y transfera les moniales. Il transforma l’ancien couvent de fcmnu> d An * 1 

* 1 itCU** 

couvent d hommes. C est ainsi qu en peu de temps deux couvents furent créés par le même l° n .j 
dont celui qui était considéré comme “nouveau", et qui l'était en fait, était celui d’homme*' puisq i,ct ^| 
de femmes était antérieur. C est-à dire que l’adjectif “nouveau" se rapporte à la communauté cr noi 
contenant. Par conséquent la nouvelle fraternité était celle des moines... » ] 


vent 
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qUC celle d 
est, couronnées 


cs pans 
a qucl| t 


de méandres, encadrée en haut et en bas de triples séries de dents de scie parmi 1 M 
s introduit une bande portant des disepsilon. En dépit du lourd décor ccranmpl^^ 1 ^^' 

l’abside centrale, par ailleurs d’une esthétique dépouillée, la construction du t<lm p S ( lU,Uc 

e ses fenêtres reprennent la sculpture sobre des lobes des fenêtres de | a & ^ 
nées par des arcs successifs sculptés sur les pierres de taille qui les coi ^ c 
I .es colonnettes, faites de pierres calcaires semi-cylindriques bien raillées, délimitent 1 ***** 
du tambour de la coupole et atteignent le niveau de la corniche de son toit, sous 1 
apparaît une frise portant des méandres obtenus en briques (fig. 2, -ta, S). 

Si l’on en juge par la façade est et la coupole de l’église, il est clair que ce monumen tj 
présente pas de traits morphologiques occidentaux, bien que certaines formes purcmen 
byzantines soient restituées suivant les techniques de construction occidentales q UC |’ 0 
pourrait difficilement attribuer à des ateliers byzantins. Il s’ensuit que les deux modes d 
construction, byzantin et occidental, coexistent et sont aisément perceptibles. I inscription 
de fondation remployée (lig. 2 , S), encastrée dans le mur, et certaines données historiques 
confortent l’opinion selon laquelle les ouvriers byzantins parviennent avant 1205 à la 
perfection en matière de construction dans ce monument, sans avoir échangé sur leur savoir- 
faire avec leurs homologues francs (puisque le couvent, si l’on en croit son inscription, 
pourrait dater de 1149). Cependant, de nouvelles observations suscitent de sérieux doutes 
sur la datation de ce monument au xir siècle. Il est évident que la crépis de la fondation est 
inclinée. Cette particularité ne s’explique pas facilement, si ce n’est en acceptant qu’au-dessus 
il existait au préalable un opiis incertum qui serait interrompu par des socles horizontaux 
et par des corniches. Mais, dans notre cas, sur l’inclinaison de la crépis ont été édifices des 
rangées de blocs de pierre calcaire en appareil cloisonné dont les joints d assise tendent 
graduellement à l’horizontale par diminution progressive de l’inclinaison. A11 niveau de !.i 
corniche, l’horizontalité est totalement rétablie (lig. 3 , la). Ce réajustement de la différence 
du fondement inclinée vers la couronne horizontale a exigé la taille de moellons de pierre 
calcaire au parement légèrement trapézoïdal, aux joints verticaux et horizontaux, ce qui est 
apparu lors du relevé numérique du monument (fig.-tb). Il faut noter ici que, en dépit des 
joints horizontaux inclinés, les bras des croix de marbre ne sont pas inclinés, mais absolument 
horizontaux et que les moellons de pierre calcaire en appareil cloisonné s’adaptent grâce .1 
des coupes effectuées sur leur pourtour. Cette intervention sur les blocs de constructio 
diminue ou même fait disparaître le contraste entre l’horizontalité de la croix et la disposition 
oblique des assises de pierre calcaire. Il est aussi caractéristique que. lorsque des angles ^ 
blocs sont abîmés, leur dégradation ne soit pas couverte par l ’utilisation d’une couche p 
épaisse de mortier en contact avec la tuile de l’appareil cloisonné. Dans la plupart des*»** 
la dégradation a été éliminée du moellon par un angle droit ménagé à cet endroit p r ^ 
tandis que le vide causé était recouvert d’un petit tesson (fig. -la). Cette attention acco 
au détail de la construction est manifeste aussi bien à Merbaka qu’à Honikas. ^ J 

Les découvertes récentes concernant la maçonnerie des voûtes à l’intérieur de I 
faites à l’occasion de travaux de réfection, apportent de nouvelles données pour la datât*® 



^ 3 Ki leu (li U façade ouest. Nauplic. Hagu Muni il Arua 

B (dessin : Y. KiziO 


LTUU-1_I-1-1-1 

0 Mut 


^ on * ^ Areia à Nauplic. Il s’agit non seulement de l ’adaptation impeccable des 
voûtes en berceau dont le mortier des joints — d ’un blanc cassé — est presque 
. fT>a * S cnc °re de la construction du cul-de-four (fig.~) et des pendentifs du naos, 
fcj* lcrs sont construits en pierres de taille parfaites qui, au besoin, prennent une 
c claveau, de façon à assurer une adaptation parfaite entre le lit de pose et le lit 
Kco * ntcrv ention du mortier de liaison étant presque imperceptible a I œil (fig-M. 
i°ints ’ llrC L ° ncavc leur intrados est taillée au préalable afin de réaliser une voûte a 

r üln 1 ÏStcs * rc hc* que nous ne la connaissons à I époque médiévale que dans I architecture 

■T 1 ** gothique. 
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La H agi a Moni d ’Àreia à Nauplic pose aussi d autres questions concernant Lu n 1 
de ses divers éléments morphologiques. Les façades nord et sud des bras de la cm j x S . lkt| ° n 
toutes les fenêtres des façades, hormis celle de lest, sont faites de briques aux 
de tuiles richement ondules sur les tympans ménagés entre leurs lobes , )|( , r ” Unc, ] h 
Plus précisément, sur les tympans des fenêtres et des trois côtés du narthex et de I‘ 
on a utilisé des tuiles courbes spécialement façonnées à cet effet, qui convergent \ ers I ***' 

où se trouve encore la cavité d’un skyphion ou bacino (coupe glaçuréc encastrée d :i , | < ’ UI,rc 


c mur). 


La même chose se produit au-dessus des lobes des fenêtres trilobées des bras 1 1 

Id |* ^ | 

De chaque côté de ces fenêtres, deux demi-arcades se forment jusqu’au niveau du toi * 
double pente aiguë du bras de la croix. Leur champ est rempli de fines tuiles rectil » 
verticales et horizontales, qui forment des angles droits et sont disposées de façon densfi 
Ainsi, la surface des bras de la croix est couverte d’un décor céramoplastique serré 
Leur exécution est extrêmement soignée et renvoie à la zone céramoplastique du méandre 
qui court autour de la maçonnerie des faces nord et sud sous les bras correspondant île l a 
croix, interrompue par les fenêtres du narthex et de l’cxonarthex. Décentrée par rapportà 
l’axe de la fenêtre du narthex se trouve une porte pourvue d’un petit portique, dont les deux 
arcs successifs, d’ajustement impeccable, sont travaillés suivant le mode de construction 
occidental. Le plus probable est que le portique a été reconstruit en réutilisant moins de 
pierres de taille que pour ses arcs latéraux d origine, de façon à réduire sa largeur dans (espace 
disponible (fig. 3. 4 a, 5). fl 

Sur la face ouest (fig. 3 ). de chaque côté de l’entrée centrale, s’ouvrent deux grandes 
fenêtres bilobêcs surdimensionnées semblables aux précédentes, pourvues de deux arcs 
successifs de tuiles et couronnées d’un grand arc de tuiles sous une bande en dents de scie, 
effectuées selon le mode de construction byzantin. F.n revanche, la construction de l’arc de 

m 

l’entrée est la même que celle de la porte latérale nord du narthex. Les fenêtres ont presque 

la même embrasure que la porte d ’entrée, leur hauteur correspondant à la moitié de celle de 

la porte principale. Vers le sud de la porte méridionale, appliquée contre les pierres d angle 

de la construction, est insérée la fameuse inscription dcdicatoire de fondation en marbre. 

• ê 

Les dégradations visibles sur ses côtés témoignent d’un remploi à un endroit inapproprié. 
Les bras verticaux de grandes croix monolithiques situées sous les fenêtres, dont la raille est 
exagérément grande par rapport à l’espace, incitent à s’interroger sur l’existence de croix 

J* _ ^ J 

monolithiques sur la face ouest, en analogie parfaite avec celles qui ornent les faces no 
et sud du naos. Ou, peut-être, les trois bras des croix ont-ils été supprimés afin de mcnag cr 
des fenêtres dans l’exonarthex, ou bien encore les croix n’ont-ellcs jamais etc rcali> ccs * 
pour les mêmes raisons. Il est néanmoins manifeste que le bras ouest est altère par 
constructions ultérieures. 

Par conséquent, nous pourrions supposer que l’exonarthex serait une consrructioj 
postérieure à celle de l’église s’il existait la moindre trace de son addition ultérieure sU 
maçonnerie de la face nord ou sud du naos. Or, sur cette dernière s’ouvrait une entrée l» lt ^ 
vers 1 ’exonarthex dont les arcs successifs étaient faits de pierres de taille, semblables a ce 
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Icntréc principale de la face ouest et du narthex sur la face nord. Sur la face sud d‘ u|| 
fenêtres sont les mêmes que les fenêtres byzantines qui s’ouvrent en correspond m Cl ^ ^ 
sur la face nord du narthex et de l’exonarthex. 

Le décor céramoplastique en tuile courbée, qui orne les tympans au-dessus des | ( l 
fenêtres et des bras de la croix des faces nord et sud du naos, se retrouve avci de Iloni L ' 
similitudes dans des monuments d’Épire du XIII e siècle et plus tard \ comme aux fcnètÜj 
de la face ouest de Sainte-Théodora u ’ et sur la façade orientale de Saint-Basile d Arta'”™^] 
également aux bras de la croix à Merbaka en Argolide, entre les arcs des fenêtres et ccuxjJ 
la corniche de leur toit à double pente. 

Les fenêtres au décor céramoplastique de 14 agi a Moni touchent la corniche du toit cié 
un autre hiatus dans l’harmonie de lechelle de l’édifice en croix inscrite, outre celui n.. 

que nou% 

avons déjà mentionné sur la face ouest du naos. On observe qu’à I intérieur de ces fenêtre 
bilobées sont conservés les blocs monolithes dans lesquels sont taillés les lobes. (; c comt u 

pourrait renforcer l’hypothèse selon laquelle toute la construction au décor céramoplastique 
des fenêtres est postérieure, et donc contemporaine du remaniement de la face ouest du naos 
F.n revanche, les lobes extérieurs des fenêtres taillés dans les monolithes ont été prolonges 
du coté intérieur par des briques vraisemblablement enduites afin de recevoir les couches 
des fresques. Cette remarque permet de conforter l’hypothèse qu’une modification acte 
apportée afin d enrichir le décor céramoplastique des fenêtres du naos qui s’offrent à la vue. 

Quoi qu’il en soit, que les fenêtres aient été bâties ou non par l’ouvrier byzantin en même 
temps que celles réalisées selon le mode de construction occidental, il est indéniable que le* 
deux modes de construction coexistent tant à 1 Ligia Moni, qu’à l’église de la Dormition Je 
la Vierge à Clatsa. A I Iagia Moni. les deux modes obéissent rigoureusement à la morphologie 
byzantine. Si l’on excepte cette église, il n existe aucun monument daté avec certitude qui 
démontre que les artisans byzantins construisaient des arcs successifs sculptés sur les pierres 
de taille les constituant, liés par des joints comportant très peu de mortier et que, au lieu de 
construire les lobes byzantins des fenêtres avec des briques, ils les taillaient dans des bloc* 
monolithes qu’ils adaptaient avec précision aux blocs de taille et aux colonnes en place 

Nous sommes ainsi d avis que cette technique appliquée aux monuments appartenant à b 
première catégorie (monastère de Zarakas à Stymphale, Sainte-Sophie à And ruvida, les deux 
églises d’Isova, Saint-Léon à Méthoni) est celle d’ouvriers latins qui occupèrent apres 1204 
noyau principal du territoire byzantin ; technique transmise ensuite aux ouvriers locaux q 
composaient, dès le départ, une partie de la main d’œuvre. Par conséquent, cette techmq 1 ^ 


35 . P. L. VocoTOPOt’Los, Church Architecture in the Despotate of Lpirus: The Prublun 
onces, ZograJ 27,1998-99, p. 79-92. 

36. A. Orlandos. H Ayiex 0roôo')pcx ‘Apxiiç, ARME 1, 1936. p. 88*104. fig. 1T 

37 . In.. O Ayioç Baoitaioç niç ’Aptnç. ARME 2.1936, p. n>-i30, fig. 3. 

38. Mamaloukos, Observations on the Doors and Windows (cité n. 19). p. 1 -3S- 


of In#** 



M OI>F.S DE CONSTRUCTION OCCIDENTAUX DANS LE PÉLOPONNÈSE 


inm— l_ 1 


he ^ Kdcvc de 11 façade sud. Nauplic, I Iagia Moni d'Arcü 

ï (dessin : Y. Kim) 




u ^ pCr P Cndicu l a,r ^ Nauplic, I lama N 1 < *111 d A rua 
- Y. Kim) 
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acquise par les artisans byzantins aurait été utilisée par ces derniers ou bien encor 
Occidentaux pour ériger des édifices purement byzantins, que ce soit pour la c ^ ^ ^ Cs 
de corniches, d arcs ou de chambranles de portes et de cadres de fenêtres, ou Po 5trUct '°n 
lobes, des voûtes, du cul-de-four de l’abside et des pendentifs des coupoles. p OUr ^ es 
raisons, ce mode de construction constitue un indice chronologique /)^/quem a t0 . UtCS Ces 
pour les monuments qui présentent à tel ou tel endroit les traits de construction nie^ U ° 4 ' 
ci-dessus. C’est ainsi que l’on peut définir une quatrième catégorie de monumentü 
d’édifices byzantins qui se retrouvent dans toute la Grèce et qui, tout en n’affichant ^ 
élément morphologique occidental, présentent néanmoins des modes de construc^ 1 " 
conformes au modèle latin, ce fait seul imposant de les dater après 1204. Nous p ouv > 
citer comme exemple l’église du Saint-Sauveur à Amphissa 39 , Saint-Nicolas à Kanib' « 
la Vierge Éléousa à Souvala (Phocide) 41 , voire la Moni Sagmata (du moins pour sa second ' 
phase de construction) 42 et bien d’autres monuments du Magne, tels que Saint-Nicola ' 
Ohia, l’église des Hagioi Asomatoi à Kako Vouno (Helidoni), le Saint-Sauveur à Gardenits 

Sainte-Barbe à Erimos dont Nikolaos Drandakis a depuis longtemps signalé les particularités 
de la maçonnerie 43 . 

La datation de Hagia Moni, en l’état actuel de nos connaissances, permet d’intégrer cette 
église à ce dernier groupe de monuments. La question posée désormais n’est plus de savoir 
si elle a été édifiée par des ouvriers francs ou byzantins, mais bien celle de la perfection de sa 
construction inédite à Byzance. Plus précisément, la capacité d’estimer le rétablissement de 
1 horizontalité du niveau à l’aide de pierres de taille en trapèze et de construire une voûte au 
moyen de pierres de taille à joint fin avait disparu du savoir faire byzantin depuis l’époque 
paléochrétienne 41 ; elle revient à Byzance au XIII e siècle par l’intermédiaire de l’Occident 
à travers le savoir-faire d’hommes qui, sous la conduite de maîtres d’œuvre rompus à l’art 
du trait, savaient construire des cathédrales. 


39 . A. Orlandos, O mpa xfjv 'AgcpiaGav vaoç xou larcfjpoç, ABME 1,1935, p. 180-196, H g- 3 * 

40 . Bouras et Boura, Naoôopi'a (cité n. 13), p. 171-174, avec toute la bibliographie antérieure. 

41 . Ibid., p. 299-303. 

42 . S. Voyatzis, napatripr|G8iç oxriv oucoÔopucri laxopia xrjç Movriç laypaxà axr|v Buuoti ^ 
DChAE 18,1995, p. 49-70 ; Bouras et Boura, Naoôopia (cité n. 13), p. 281-285. 

43 . N. Drandakis, Iripeicbaeiç Kopicoç yia xriv xoixoÔogia-apxixeKxoviicri puÇavxivcov vawv ^ 
Méaa Màvr|ç, Acck. Xnovôai 14,1998, p. 281-321; Grossman, On Memory, Transmission and Practic <■ 
Building in the Crusader Mediterranean (cité n. 20), p. 499-501. 

44 . Mamaloukos, Observations on the Doors and Windows (cité n. 19), p. 1-38. , ^ J 

45 . R. Ousterhout, Master Builders ojByzantium, Princeton NJ 1999, et C. Bouras, ^ 
yaai'aç fivÇavnvœv apynsKrovcov kœi apyipocozopcov, Mvï'ipn Mavohi XaT^rjôaKîi, ArnSripiv nna is- 
4 Mapn'ov 2008 , Athènes 2010. En dépit des positions opposées des deux auteurs au sujet de C .°^ u p^ 
sance des mathématiques, de l’usage de plans et de l’exactitude de la construction des Byzantins, a j 
riorité de la construction des cathédrales demeure indéniable. 
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Intérieur de la voûte et du cul-de-four du sanctuaire, Nauplie, Hagia Moni d Areia 
tphoto : Y. Kizis) 



(photo : Y. Kizis) 
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Par ailleurs* le fait cjiic les textes byzantins dès le XIV* siècle mentionnent |, 


,n ° na ^èr c 


d Areia sous le nom de Néa Moni (Nouveau Monastère) nous incite à penser i ' ^ 
du xiil siècle ce couvent « d’hommes » (ctvôpœo) a été reconstruit sur les souT ^ ° n,rs 
même de I église que son fondateur, I cminent évêque Léon* avait initialement bâtie ^ 
communauté monastique de femmes* remplacée peu après par une congrégation d'h,?" 

Au xnr siècle, pour des raisons encore inconnues, la communauté entreprit de rcconT^' 
le katholikon du monastère et, continuant à honorer son fondateur, replaça Pi n • ni,rc 
dédicatoire à une place bien en vue* mais qui n était pas celle dorigine, en com wJ 
d’ailleurs de façon approximative, la date de construction du monastère. 

Au terme de cette étude d’édifices byzantins construits après 1204, il convient d’idmeti 
que l’introduction tant d éléments morphologiques que de modes de constructiJ 
occidentaux y est extrêmement rare et ne saurait être confirmée sans une enquête approfondi* 
et documentée par l ’archéologie du bâti 16 . 


46 . C. Bot» ras, Church Architecture in (irccce around rhe Ycar 1200, dans St u déni M et btrth 
lin autour tic l'année 1200 , cd. V. Koraé, Belgrade 1988, p. 271-278, ici p. 275. 277. I 


THH SHOWING OF THE GOSPEL IN THE DIVINE LITURGY 


Thomas F. Mathews 


Manuscript studics and iconography are undergoing radical changes thanks to the 
a plication ofdigital and lab technologies for materials hitherto isolated in little-accessible 
h c | vcS ofsome librarics and treasuries. An embarrassing wealth of nevv perspectives bas been 
opened up for ail to explore. The recent restoration and analysis of the Ethiopie Garima 
Ciospcl rcvealed a surprisingdate to the end of lare antiquity or the high Middle Ages, vvhich 
ulscs t hc question of its imagery within the shared visual culture of the early Christian 
Miditerrancan. 1 In illuminated Gospel books, the portraits of the four authors are the most 
commun subjects illustratcd. but unfortunately their repeated occurrence in a limited variety 
ot poses and settings soon exhausts the patience of the art historian. The resuit is rhe vast 
hckl of the Lvangelists has not received the attention it deserves. Vet the répétition of the 
subjcct is the clearest évidence of its exceptional importance to médiéval man. This study, 
dedicated to the dear colleague and innovativc scholar Catherine Jolivet-Lévy* examines 
u Hat the Lvangelists wcrc doing with their Gospel books. 

In the Rubbula Gospel of 586, the four Lvangelists are shown in two pairs. John and 
Marthcw, counted among the apostlcs, arc shown seated, while their younger colleagues* 
Mark and Luke, are shown standing, presenting their books in cloths of honor.’ 


jj * l ,u >t lopcdia ofArt % s.v. Garima Gospels, http://www.visual-arts-cork.com (acccssed 19 August 2016). 

tsof radiocarbon datingwere announeed at the 2013 Oxford conférence T.thiopia and the Méditer* 
1 j^ ,n bâte Antiquity, 1 " whcrc a draft of this article was presented. On the Garima Gospel. sec also 

Lévangcliaire éthiopien du couvent d Abba Garima et ses attaches avec l’ancien art chrétien de Syrie, 
Q^. ,0 *b u ^ > °- pp. 200-204; J. Mercier* La peinture éthiopienne à l’époque axoumitc et au xvm siècle, 
*>f the \! ! ' ° 0, LP* 36-45 and tîgs. 1-3; and the cridcal bibliographie essav by A. Bausi, The 1 rue S tory 
^■jvJwGârinia Gospels, Comparative Oriental Manuscript Studics Newsletter 1. 2011, pp. 17-20. 

IE C | Cu C ' surveys of the représentations of the Evangelists remain the studics ol A. M. Fril nl>. 
1 tf, |, t °h r ‘P ^n <»t the Lvangelists in thcGrcck and latin Man user ipts, Art Studics 5, pt. 1,1927. pp- 
tii l ('j vf * PP* 3—29; the dictionary articles by H. HüNGER in Rb K 2:452-507, and by U. Nil GEN 
àuum ’^ cc a ^° b P* Mathews and A. K. Sanjian, Armentan Ciospcl Iconography: lhe ha - 

3 \) }c n 'p! n ^ ,ns P^ (Dumbarton Oaks Studics 29), Washington DG 1991, pp->77~ ^2. 

j ' ’ ' ' U ^ 1 ^ os P e ^ : hacsimilc lidition oj the Miniatures ofthe Syriac Manuscript Plut. /, in tbc 
làbrary , cd. and conun. C. Cecchclli, Cî. Furlani, and M. Salmi, 3 Ylten - Lausanne 1959* 

Jolivet-Létry ( Travaux er mémoires 20 / 2 ), Paris 2016 . 
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Kurt Weitzmann traced Evangelists to ancient Greco-Roman prototypes of p Qe 1 
philosophers, * * * 4 5 and John alludes to ancient pagan prototypes in the ancient scroll f**] 
of his book. It is not codicologically correct, however, for the text in an ancient scroll t Jj 
turned ninety degrees. The artist was more familiar with the codex form of the h 
which was the canonical form of Christian biblical manuscripts from the start, and 
in common use today. 

Among the five Evangelists in the Garima Gospel, the standing format was chosen f 
four, the exception being St. Mark, on folio 56V. Egypt’s own apostle and founder ■ 
sits like an ancient author. He consults one codex on a book stand sculpted as a porpoi 
while a second codex is partly visible in his lap. True to his vocation in Alexandria, Mark 

^ 1S »1 

scholar at work. As late as the 14 e ' 1 century, Mark is represented with two books in Byzantine 
manuscripts and wall painting. 

The four standing Evangelists of the Garima Gospels, drawn from a single templatç 
uniformly hold their books in their left hand and gesture with their right. One may takc 
the St. Luke on folio 90V as typical (fig. 1 ). Dressed in a green tunic and a blue chlamys, he 
stands on a pedestal of honor and stares with eyes fixed ahead. He has a massive, powerful 
head with a long, pointed beard and carefully groomed moustache adorning his face. 
His book has a cover of gold with a cross upon it surrounded by precious stones. 
The Evangelist holds it in his left hand, from which also flows a patterned white silk cloth. 
With his right hand, he gestures with two exaggeratedly long fingers. This gesture is repeated 
in ail the portraits of the Garima Gospels, including the seated St. Mark. It must hâve had 
a spécifie meaning. Similar finger gestures are notable on an ivory ol the Castello Sforzesco 
in Milan that belongs to a group of fourteen ivories once called the Grado Cathedra group. 
Like the Garima Gospels, two of these ivories, in the Victoria and Albert Muséum, hâve 
been radiocarbon dated, but most inconveniently the probabilities peaked about a century 
apart, ca. 600 and 700 AD. Gudrun Bühl, curator and director ol the Dumbarton Oaksj 
Collection, has argued that the ivory of the earlier piece(s) was stockpiled until the car\ ing 
of the whole set in early Islamic times, resorting to an old-fashioned dating based on stylisai 
similarities to the Dôme of the Rock mosaics. 6 In her analysis, however, Bühl does not ocati 
the ivories beyond “part of the Christian East, and she took no notice whatsoever o 
very conspicuous hand gestures. 


• i plut. i* 5 ^* 

A digital facsimile of the manuscript is available online, Biblioteca Medicea Laurenzian , « 

Evangeliario Siriaco, Codice di Rabbula, http://opac.bml.firenze.sbn.it (accessed 19 Augu - l ~ ^ 

4. K. Weitzmann, Late Antique and Early Christian Book Illumination , New York w T ^^. tr0 

5 . This set of ivories were presented as a climax of the Byzantium and Islam exhibition at 
politan Muséum of Art. See H. C. Evans and B. Ratliff, eds., Byzantium and Islam: Age °J 1 J 
yib_çth (g en i ur y^ exh. cat., New Haven - London 2012, pp. 45-50. 

6 . G. Bühl, catalogue entries in Evans and Ratliff, Byzantium and Islam, pp. 45-5°- il 







tuke. Garima Gospels. Ethiopia, Abba Garim 


ia monastery, fol. 90 v (photo: M. Gervers, 2004 ) 
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er 


Mark is teaching a group of men while writing the first words of his Go ■ 1 I 

codex. The three auditors in front of him signal their reactions with their right h 
extending one, two, and three fingers, respectively. This is certainly purposeful 
presumptuous to surmise that the single finger is a profession of faith in the O ' ^ ° 0t 
the "Evaç 6 eôç, proclaimed by the first martyrs and by ail the faithful in the fi ' ^° < *’ 
of the Nicene Creed, repeated at every célébration of the Divine Liturgy Th k J 
fingers of the second auditor must signify the three Persons of the Trinity as f Tj 
acknowledged in the creed and in the early church councils. One may thus infer th k 
two-finger gesture acknowledges the doctrine of the two Natures in Christ, which wJ 
brought to the forefront in the effort to clarify Christian teaching at the Council ^ 

Chalcedon (451) and has since been a source of contention among the churches of th 
eastern Mediterranean. 

Since ail the inscriptions on this set of Grado ivories, four in ail, are in Greek on 
may infer that the theological leanings of the patrons were Constantinopolitan, although 
the manufacture of the ivories was most likely in Alexandria, to which the particular 
architectural System illustrated in the background was native, as Judith McKenzie 
has shown. In this ivory, then, the Christian message being imparted by St. Mark in 
Alexandria is being acknowledged as the faith taught by the church of Constantinople. 
Given the traditional appointment of Ethiopia’s bishop by the patriarch of Alexandria. 
a leaning toward the Greek Orthodoxy of Alexandria in the Garima Gospels is not 
unlikely, but this issue is perhaps best left to experts on the Ethiopian church. The repeated 
two-finger gesture certainly carries a spécifie meaning, and it must hâve been understood 
by the readers of the book. 

The larger question concerning these images is what are the Evangelists supposedly doing 
with their Gospel books? Art historians would use the word “attribute.” For example, in 
another Castello Sforzesco ivory from the Grado set, it is clear that St. Mark makes no actual 
use of the book that he carries when he cures Anianos (fig. 2 ). He is not writing or reading 
it, or teaching from it or using it in his cure. The book in his possession is an “attribute, 
used simply to identify him as an Evangelist rather than just another saint or apostle. 
It is proposed here, however, that in the Garima painting, the book is more than an attribute. 
Rather, it is an essential part of the action. The Evangelists show their books as a gestu 
with profound religious meaning, one certainly familiar to those who know the Easter* 
Christian liturgy but one largely unstudied. 

In general, the standing Evangelists of the Garima frontispieces repeat those 0 
the Evangelists on the throne of Bishop Maximianus of Ravenna (ca. 550). McKeüB 


7. J. McKenzie, The Architecture of Alexandria and Egypt, 300 BC -700 AD, New Ha ven 
don, 2007. 
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2 St. Mark curing Anianos, ivory panel irom the 
Grado set. Milan, Castello Sforzesco (after l:\ ANS 
B Jn< ^ hATLIFF, Byzantium and Islam, no. 24C) 


reminds that the Ravenna throne has 
been attributed to Alexandria because of 
its use of the Joseph story, so popular in 
Egypt. As noted, the Garima Evangelists 
make finger gestures of the numbers two 
and three, reminding of the doctrines of 
the Natures of Christ and the Persons of 
the Trinity, but the principal gesture of 
the Ravenna Evangelists is to display their 
books. In addition, ail of them hold the 
book in cloths of honor. In contemporary 
liturgical usage such cloths are used to 
wipe objects—for example books, icons, 
crosses, and Communion vessels—between 
individuals’ vénération. 

Four fragmentary sculptures in the Istan¬ 
bul Archaeological Muséum provide strik- 
ing parallels for the Evangelists displaying 
the book in bust format. 8 The findspot and 
date of the muséums acquisition of the entire 
lot are not attested in the bibliography, but 
the late Nezih Firatli once reported to this 
author that they had been found at the Fatih 
Camii. It could be tentatively suggested that 
they might hâve belonged to the church of 
the Holy Apostles (536-550) and served on 
the templon barrier at the very end of the 
classical tradition of sculpture in the round. 
In each of the sculptures, of which fig. 3 is 


Musée i n f IR , ATU ’ wit ^ Metzger, A. Pralong, and J.-P. Sodini, La sculpture byzantine figurée au 
1894. nos 5° °&A ue d Istanbul, Paris 1990, nos. 36-39, pp. 19-20 , pis. 16-17 (nos. 37 and 39 acquired in 
3 vo| s (y nin ^ 38 >dateunknown); G. Mendel, Catalogue des sculptures grecques, romaines et byzantines, 
*ntin Ct j n 1912 - 1914 , vol. 2, nos. 661-664, pp. 444-447; C. Barsanti, La sculpture byz- 

F (W re j d / S ^ ' étiques. Sculptures et photographies, Gustave Mendel à Constantinople, ed. M. Poulain, 

• Paquot, Paris 2013, pp. 88-89, 21 - 
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Fig. 3 ~ Evangclist, marble sculpture. Istanbul Archaeological Muséums, inv. 930 T 
(photo: courtesyofj. Bardill) 



Fig. 4 Evangclist, marble sculpture from St. Polyeuktos. Istanbul Archaeological Muséums, inv. 6176 T 
(photo: courtesyofj. Bardill) 
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served tFie Evangelist holds his book directly in front of his body (fig. 3 ), exactly 

thebestp^ 

_ «.k x-v 4 - 1 y\ >»/» 1 i /4 k x r A /f s~\ 1 X—I n /-v ««« — E _ _ - 


Apo 


IA0WI i / *- — 

* £ van gelists do on the templon screen found by Martin Harrison just a few steps 
** C C . street from the Holy Apostles at the site in Saraçhane identified as the church of 

pol euktos (518-522) (fig. 4 ). 9 St. Polyeuktos has four relief icons of the Evangelists with 
St bust composition of the above group holding the book directly in front of themselves. 
stle C is the closest to the example illustrated here. 

The non-classical character of ail these “authors” is noteworthy. The books they carry are 

* htv Christian codices rather than the scrolls held by antique men of letters. The Evange¬ 
lists" ire not en gage d in reading or Consulting their codices, but rather in displaying them. 
Thev ire not figures borrowed from ancient author portraits, but from the Christian liturgy. 

The Divine Liturgy, or Eucharist in Eastern Christian usage, has two major parts. The 
second part is the Eucharist proper, the Liturgy of the Faithful, consisting of the offering of 
the bread and wine at the altar in memory of Christs death and résurrection, while the first 
part the Liturgy of the Catechumens, is instructional. Each section has its own dramatic 
high point ofpopular involvement, the Entrances. For the first part, it is the Entrance of the 
Gospel and in the second the Entrance of the Mysteries. These Entrances characterize the 
liturgy of the Christian East to this day. For the period discussed here, there happen to be 
two verv lively, graphie descriptions that provide extremely valuable firsthand, eyewitness 
accounts of how the ceremony progressed, how people reacted to it, and what it meant. 

The descriptions are by Paul the Silentiary from 563, speaking of the liturgy in Saint 
Sophia of Constantinople, and by Vrt’anës Kertol, a learned theologian and locum tenens 
tor the Armenian catholicos at Dvin, describing the liturgy in Armenia around 604-607. 
Accord ing to the Silentiary s Descriptio Ambonis , the reading of the Gospel was done from a 
grand pulpit or ambo (with stairs ascending to it from east and west) that the author describes 
as an island in the middle of the nave surrounded by a boisterous sea of lay people. Rowland 
Mainstone has reconstructed it in this fashion. 10 The “wise books,” Paul the Silentiary relates, 
Were s tored beneath the ambo, “whence they are carried up” for the reading by the deacon, 
whom Paul calls loosely a “priest.” 11 


te ^ ^ Harrison, Excavations at Saraçhane in Istanbul, vol. 1, The Excavations, Structures, Archi- 

SÇ} 4 ™ ^ ei0ra ^ on ' Small Finds, Coins, Bones, and Molluscs, Princeton 1986, pp. 156-157; R- M. Harri- 
Aus T eni plefor Byzantium: The Discovery and Excavation ofAnicia Juliana s Palace- Church in Istanbul , 
u - t n ^9> pp. 109-m. J. Bardill, A New Temple for Byzantium, in Social and Political Life in Antiq - 
ofSt p 1^ ® ow den, A. Gutteridge, and C. Machado, Leiden - Boston 2006, pp. 339 _ 37 °- For the date 
■ 10 0 ^ eu ^ tos ’ see L Bardill, Brickstamps of Constantinople, Oxford 2004, pp. 62-64 and pp. 111-116. 
I ^1 ai NSTone, H agi a Sophia: Architecture, Structure, and Liturgy ofjustinians Créât Church, 

11°V 1 Y ° rk 19885 PP- 222-22 5 and fig. 252. 

anj îo-- r* tke Silentiar y> Etescriptio S. Sophiae et Ambonis, ed. E. Bekker (CSHB), Bonn 1837, Unesco 
Nj jq 7 * ANgo, Art of the Byzantine Empire, 312 - 1453 : Sources and Documents , Englewood Cliffs 

Jn ' PP- 91 - 9 Z. 
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In a world whcrc litcracy was rcstrictcd to the clergy and thc civil service th 

ol thc ipsissima verba of thc Savior from thc top of thc ambo must hâve carried v\ rU,l,n K 

force. The Silentiary describcs thc réaction of thc peuple when thc dcacon 4 |^ ll,>nal 

from thc ambo, accompanied by candies and incense, and carried thc Gospel ^ 

processional vvay or solea to thc altar. “They hâve not used loftv slabs for th. r ^ 

- . r J J 1 lh »encc-vvall* 

says thc Silentiary, referring to thc reserved solea passage, “but of such height as u > rcach hJ 

girdle of a man standing by.” Hc continues, ^ 

Hère thc priest who brings thc good tidings passes alongon his rcturn from thc unb 
holding aloft thc golden book; and while thc crowd strives in honorofthe immaculï 
God to touch thc sacred book with their lips ajul hands, thc countless waves of th 
surging pcople break around. ’I hus, like an isthmus bcaten by waves on cithcr sidj 
dues this space strctch ont, and it Icads thc priest who descends from thc lofty cr.ig so f 
this vantage point to thc shrinc of thc holy table. 1 | 

With such Homeric hexameters, thc Silentiary describcs thc turbulence of thc crowd of thc 
iaithiul who pressed forward to venerate thc book containing thc inspired words thc\ had 
just heard. Their response to hearing thc Word was to rush to venerate thc book. The ambo 
of early Byzantine architecture was not universal, but thc solea is significantly more commun 
than thc ambo in archaeological remains. The processional élaboration ofthe 1 ntranccof 
thc Gospel was not specifically Greek, but was general in thc Christian I ast. As carlv as 
379~38l* St. Jerome describcs thc use of candies in die Gospel procession in contrast to thc 
simplcr usage hc knew in Rome and Aquileia: “In ail thc churchcs ofthe hast, when thc 
C lospel is going to be rcad, candies arc lighted, even though thc sun may alreadv bc up—not 
to dispel thc darkness, but demonstratinga sign of joy.” 11 The “Hast Jerome refers to at this 
point in his lile was Antioch and Constantinople. | 

In far off Armenia, however, onc again rcads of thc cxcitcmcnt of thc crowd upon 
sccing thc carryingof thc Gospel book. Vrtancs Kertol describcs thc enthusiastic, popular 
vénération of thc Gospel that hc witnessed in Armenia 604-607: 

We sec Gospel books painted not only with gold and silver but also bounil with hors 
and red lcathcr; but when we kiss thc earth to thc holy Gospel or kiss thc book irsclt 
do not kiss thc earth to thc ivory or thc [crimson] lakc diat came bv trade from thc l^d* 
of thc barbarians, but rather to thc Word of Christ that is written upon thc parchnicntl 


12. Paul thc Silentiary, Descriptio Ambonis , lines 1431!., ibid., p. 95. 

13 . Jerome, Contra l’igiLwttum , PL 23:361. Cf. 1 '. F. Mathews, Early Cbunbcs oj ( on^ ltinn 
Architecture an A Liturgy . University Park PA - London 1971, p. 149. 


r nopl /: 



THE SHOW 1 NG OF THF GOSPEL IN THF DIVINE LITURGY 


367 


i h a manner thc glorious Lord sat on thc donkey, and approachcd thc city, and thc 
° * [d and young went bcforc him with thc branches of olive trccs and thc branches of 
■ !!dm trecs, sin S in 8 h ymns and kissing thc earth bcforc him; they praised not thc donkey 
Lr Christ, thc Son of God, who sat upon it. In such a manner, also, it is not bccausc of 
thc pigments that onc kisscs thc earth to thc icons, but rather bccausc of Christ in whose 

naine thev werc painted. 11 

Four times in this passage Vrtancs uses thc expression erkirpaganem with thc dativc, 
hich translates litcrally as “I kiss thc earth to someonc,” which is thc pcculiar Armenian 
ression for adoration. In actuality, this construction is parallel to thc Greek Ttpoaicüvœ. 
I iddcll and Scott translate thc verb npocncuvéco (itpoaicuvto) as "I fall down bcforc. or make 
obéissance to,” but they point out that thc ctymological origin of thc tcrm is thc Greek 
vc^ kt»vÉ( 0, “I kiss” joincd with thc préposition 7tpoç, “towards someonc.” One might say, 
“1 plant a kiss on thc earth towards you.” 

W hile Paul thc Silentiary, thc court versifier, was most interested in thc poetic color 
of thc ccrcmony hc was describing, Vrtancs, thc crudité churchman, was interested in its 
spiritual meaning. The Entry of thc Holy Gospel is identified by Vrtancs with thc Entry 
of Christ into Jérusalem, and thc response of thc faithful rcplicates thc response of the 
peuple on thc first Palm Sunday who went to grcet Him with olive and palm branches and 
sougs and prostrations. Both Vrtancs and thc Silentiary mention kisscs. Of significancc, 
according to Vrt’anês, the vénération of thc Holy Gospel book is thc immédiate precedent 
tor thc vénération of icons using similar cultic gcsturcs. Clcarly, early Christian worship was 
unie h more démonstrative, cmotional, and effusive than modem Christian picty. 

It is thus proposée! that what is represented in theGarima Hvangelist portraits is prcciscly 
tins publie showingof the Gospel for its vénération, a ccrcmony that was visible in ail thc 
churchcs of thc Hast in every célébration of thc Divine Liturgy and a ccrcmony which 
mvolvcd thc démonstrative participation ofthe faithful. The manuscript image, which, 
bccausc it is non- narrative, may appear to modems as du II and static, was in reality thc 
depiction ol a moment of intense spiritual excitement in thc early church. This is what 
* c Ethiopian artist endeavored to capture. Ethiopia in thc pre-Arab period bclonged to 
*** ,nCcrn *irion.il, cosmopolitan early Christian culture that was shared around thc castcrn 


Med 


itcrrancan in spitc of local language différences. 


rt pi:in ^ ^ Fr ^ ess,an . L t ik* Apologie des images du septième siècle, ffyz . 17 * l 944 ~ 45 * PP*^ 7 * 
K crt, ,|'j 1 , , A Î >KM ‘ byzantines et arméniennes, Louvain 1973, p.3X5; I.F. Mathews. Vrtancs 

( bnsrin.!^, * C of Images. Revue (les études arméniennes 31, 2008-2009, pp. 103 104. 

been iv 1 i| U lnci [s P rc paring a new version oF Vrt ancs défense of icons in English, but thc wotk bas 
F^ ahki " Frcnch for h.ilf 


a centurv. 
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APPENDIX 

Early Documents of the Showingof the Gospel 


(AD 379-X1) St.Jerome 
Contra VigiLvitium , PL 23:361. 


In ail the churches of the Hast, when the Gospel is going to be read, candies are 1 ighted 
even though the sun may alreadv be up—not to dispel the darkness, but dcmonstmiij 


a sign of joy. 


(AD 563) Paul the Silentiary, Descriptio Ambonis , lines 240 ff. 

C. Mango yArtofthe Byzantine Empire ,3 12-1453: Sources and Documents (citcd in n. 11), 
p. 96 (dcscribing the deacons carrving of the (îospel from the ambo to the altar). ■ 

They hâve not used loft y slabs for this fencc-wall, but of such height as to reach the 
girdle of a man standingbv. Here the priest vvho brings the good tidings passes alongon 
his return from the ambo, holding aloft the golden book; and while the crowd strives 
in honor of the immaculatc God to touch the sacred book with their lips and hands. 
the countless waves of the surging people break around. Thus, like an isthmus bcaten 
by waves on either side, does this space stretch ont, and it leads the priest who descends 
from the lofty crags of this vantage point to the shrine of the holy table. 


(AD 604-607) Vrt’ancs Kertol, On Iconoclasts , lines 319-336 
E. I ouri an, Yalags Patkeramartic’, Sion 1927, pp. 23-25,61-63. 


We sec the Gospel book painted not only with gold and silver but also hound with 
ivory and red leather; but when kiss the earth to the holy Gospel or kiss the book wc do 
not kiss the earth to the ivory or the [crimson] lake, which came by trade from the laïub 
of the barbarians, but rather to the Word of Christ that is written upon the parchment. 
In such a manner the glorious Lord sat upon the donkey, and approached the cit\. an 
the old and the young | boys) went before him with the branches of olive trees anu 
branches of palm trees, singing hymns and kissing the earth before him; they p ra, - s 
not the donkey but C-hrist, the son of God, who sat upon it. In such a manner. ^ 
it is not becausc of the pigments that 011e kisses the earth to the icons, but rather 
cause of Christ in vvhose naine they were painted. 


le monastère du sauveur de bathys rhyax 

REMARQUES SUR L’ÉLABORATION DU SYNAXAIRE 

DE CONSTANTINOPLE* 


Sophie Métivier 


Depuis une vingtaine d’années des historiens et archéologues contestent l’idée que la 
Cappadocc ait pu constituer, à l’instar d’autres régions de l’Empire, une terre monastique 
U est inutile d’exposer de nouveau les faux-semblants de cette polémique - Catherine 
(olivct-Lcvy l’a expliqué dans une mise au point vigoureuse 1 . Si l’analyse des vestiges 
monastiques en Cappadocc pose encore problème, c’est en particulier parce que les 
monastères de la région sont fort peu connus par la documentation écrite. La Cappadocc a 
beau être la patrie de l’un des Pères du monachisme, Basile de Césarée, on aurait bien du mal 
.1 nommer l ’un de ses monastères, au Moyen Age comme dans l’Antiquité tardive. On a certes 
conserve quelques mentions dispersées dans les textes, par exemple celle du monastère dédié 
x sainte Elisabeth par le tourmarque Leon Argyros dans le thème de Charsianon pendant le 
regne de Michel III’, mais aucune institution monastique importante ne semble émerger, 
•dors que pour la Haute-Mésopotamie, la région de Mélitène en particulier, les chroniqueurs 

q I 9 * 

'Mlaques évoquent d importantes communautés et institutions monastiques. 

Le Svnaxaire de Constantinople en signale au moins une, située, sinon en Cappadoce 
mc,nc * Hioins en Anatolie orientale. Toutes recensions du Svnaxaire confondues, six 
n ° t,ccs rapportent à un seul et même monastère, le monastère du Sauveur de Bathys 
Rappelons que, suivant François Halkin, le svnaxaire est « [un] livre liturgique, 
proposé de brèves notices des saints commémorés chaque jour de I année dans I office 
. que le Svnaxaire de Constantinople a été composé à la demande de I empereur 


\ , lu . ' rc,nc,c ic tous les collègues qui m’ont fait part de leurs remarques, en particulier André Binggcli, 

et Jean-Pierre G rélois. 

Rcy, . ° 1 iv ei-Lévy, Byzantine Scttlcments and Monuments of Cappadocia: A Historiographie 
> ( A utern Christian Art 9, 2012-2013, p. 53-62. 

I ) | l \ UUAllütl de Tbéoplnwe, éd. E. Bekker (CSH B), Bonn 1K3X. Règne de Léon \ I. 27, p. 374 - 

' 4,ntN du s" ^ r °* S ^ atcs historiques précisées grâce au Svnaxaire. Hyz. 24, 1954 * P* 7 * l 7 » *ri P- 7 “^* 
- jy^m airc bénéficient d’une commémoraison dans la liturgie, entre la 6 e et la 7 ode du canon. 

( Travaux ci mémoires 20 / 2 ), Paris 2016 . 
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Constantin VII au milieu du X' siècle, que son texte a ensuite fait l’objet de modifie 
multiples. D’une part la notice consacrée à un saint peut varier d’une recension à 1 ’ °?* 

Svnaxaire, soit que les synaxaristes aient fait un usage différent d’une seule et même \ 
soit qu ils aient eu recours à des sources diverses*. D’autre part le Synaxairc s’est enrichi 
nouvelles commémorations entre le milieu du X e siècle et le XI e siècle, comme l'atteste \ 
comparaison entre le manuscrit de Jérusalem, Sainte-Croix n‘* 40, qui conserve la reccnsi C 
la plus ancienne du Synaxaire, celle commanditée par Constantin VII, et le Synaxairc d 
de Sirmond, que Dclehaye retint pour son édition. C’est ce processus d’amplifi cat j 0 
qu’illustrent les notices concernant le monastère du Sauveur de Bathvs Rhvax et 
celui-ci que j examinerai en m interrogeant en particulier sur les raisons qui ont conduit 
à leur introduction dans le calendrier liturgique de l’Eglise de Constantinople. I es si 
notices considérées peuvent aider à comprendre les modalités d élaboration du Svnaxaire 
de Constantinople. Sa genèse est une question complexe et, pour partie, irrésolue. 

Voici le texte des notices. 


septe 


mbre : 


Le même jour a lieu la mémoire de notre saint père Pierre, surnommé l’humble, originaire de la 
deuxième province de Cappadocc et deuxième higoumène du très pieux monastère du Sauveur, 
appelé Bathvs Rliyax. 1 

Tfl tjtùtri qgepu ouvéôpugFV mi h pvf|pq ion ômou Ttaipoç qgœv 11 ripou, iou EùXapoûç ém- 
K'A.r|Brvioç, ôpptopfvon ôf fk tfjç itov Kujuuxôokxov ôeutépaç FTtapxiixç mi yrvoprvou ôeutÉpou 
nyoupivou rriç FÙayFoiûiri*; povrjç ioû lûirqpoç, tfjç XcyogFvriç BuBfou ’PûaKoç. 


septembre * * * * 5 6 : I 

Dormition de saint Luc, de la province de Lycaonie, troisième higoumène du meme monastère. 

Kui i] Koipiioiç ioû ôoîou Aoutca, ioû ex iris tôjv Aineaôvwv éicapxta^, tpiiou Ôf qyougFVtn» 
yFvopÉvou iqç aûtri^ povqç. 


voir H. Delehave, Le Synaxaire de Sirmond, AnHoll 14, 1H95, p. 400. Sur le Synaxairc de t 

noplc, voir A. Luzzi, Synaxaria and the Synaxarion ul Constantinople, dans Jbr Ashgate Resea> * ^ 

pan ion to Byzantine Hagiograpby. 2, C turcs and Contexts, éd. S. Efthymiadis, Aldcrshot 2014 P |l) * ^ 

k Pour le premier cas, voir A. I am pa DA Ri ni, L histoire de saint Porphyre de Gaza. I )l - I* 1 ^ 
notices du Synax. CP, AnHoll 129, zou, p. 241-246 : les synaxaristes utilisent tous la menu source 
cas de Porphyre de Gaza. 

5 . SynCP, 7 septembre, 4, col. 24-25. I 

6. Ibid., 7 septembre, 5, col. 26. a 


REMARQUES SIR L ÉLABORATION DU SVNAXAIRE DE CONSTANTINOPLE 


371 


y «epten 


ibrc 7 : 


[Ce jour] a lieu la mémoire de notre saint père Ignace, le quatrième higoumène du monastère du 
Sauveur que l'on appelle Bathyrhvax. Originaire de la seconde province de Cappadocc. il vécut sous 

10 empereurs Niccphore et Jean. Dès son plus jeune âge consacré à Dieu par scs parents comme un 
nouveau Samuel et élevé par le divin Basile qui a fondé le monastère dans toute l’acribic monastique, 

11 franchit tous les grades ecclesiastiques et hit ordonné prêtre. Après la mort des pères du monas¬ 
tère. il hit nommé higoumène. Affermi par la grâce du Saint-Esprit, il agrandit et ht accroître autant 
que possible le monastère en revenus et dans le reste des améliorations. Il ht construire les églises 
divines du laxiarque et d'Élie qui a vu Dieu et, dans un pmisteian , un saint sanctuaire des Apôtres. 
Il fit pour les kanonikat une clôture très sûre et très appropriée. Dans les jours de l’apostasie, 
il lutta noblement contre les archontes du moment, qu’avait nommes le rebelle sans-loi, le très impie 
Sklcros, qui a troublé tout loikoumène, et il conserva le troupeau qui lui avait été confie par Dieu 
vins dommages et sans troubles. Une fois le rebelle éloigné, il eut le désir plaisant à Dieu d’aller 
a Constantinople pour pourvoir en objets liturgiques sacrés la sainte église. Une lois arrivé et, 
par la grâce de Dieu, mettant en œuvre ce qu’il avait décide, il | la] pourvut avec de la vaisselle sa¬ 
uce. une croix de notre Seigneur Jésus-Christ, des icônes vénérables, un évangile argenté et d autres 
choses qui ornent toute l’église. Après avoir tait cela il envoya en avant au monastère les frères qui 
l'accompagnaient et il resta en arrière à cause d’une affaire en ville. Ayant passé quelque temps là, 
il tomba malade d’une dyssenterie. Avec le frère qui l’accompagnait, il quitta la ville au mois de sep¬ 
tembre pour taire la route du monastère. Parvenu â Amorion il y finit sa vie le 27 du même mois; 
il fut enterré dans un sanctuaire vénérable de la ville. Au bout d’un an, les pères du monastère, 
qui n avaient pas oublié ses combats et ses peines d’autrefois, voulurent transférer sa relique. Lorsqu'ils 
furent au lieu où il était déposé et qu’ils ouvrirent son tombeau, ils trouvèrent le corps sain et in¬ 
tact. qui exhalait une odeur divine. Ils le soulevèrent avec joie et l’emportèrent dans son monastère, 
truand tous le virent non corrompu et sans dommage, ils offrirent une louange à Dieu, lui qui, 
awnt la résurrection commune, honorait ses serviteurs de L incorruptibilité. Ils le déposèrent dans la 
partie gauche du narthex de la très sainte église ici même, qui est au nom de notre Sauveur Jésus-Christ. 


7 * lbid. t 27 septembre, 4, col. 84-86. 

. hc terme est bien attesté dans l’Antiquité tardive, notamment dans la correspondance de Basile 
™| M THtéc (Saint Basile, Lettres, éd. et trad. V. Courtonne |CUF], \ vol.. Paris 1957-1966, Ep. 52, 1.1, 
( n) l * ' * 73 * t. 2, p. 108-109) et dans la novcllc 59 de Justinien {NovelLte, cd. R. Schocll et C». Kroll. 

( n '^E, III, Berlin 1895, p. 316-524). À l'époque mésobyzantinc, il est employé par I hcodorc 
New y lC I lnS S * corrcs p°udancc, voir TheodoriStuditae epistulae, éd. CL I arouros (C 1 *H B 31.1). Berlin - 
v Crslc | i r 1 P* 2 °7« n. 219 : « Untcr „Kanonikai“ sind Mitglicder eincr Diakonic religioser Italien zu 
,j ^ 1 ‘ k philanthropischc I atigkcitcn ausübtcn. Sic untcrschicdcn sich von den Nonncndadurt h. 

lcn mit \l C cns I an K durch das Gelübde gebunden waren. Wcgcn ihrer I âtigkeit waren sic niehr sd 
Lçjj. <M, dun zusammcngckommcn [...]. » Il s agit dans «.cite lettre de k.monikai de I ticPrinlopoi 
est d usage assez peu courant, ici il est archaïsant et désigne sans doute des moniales. Faut-il en 

_ _ i | - A A 


dcilt, 


S ^ le monastère RifKvc llht/i* 
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K) 


13 


20 


23 


'H cruvéôpapi- kuî i] xoû 6akm ixaxpôç ÔM (I)V M v ÔM0 ’lyvaxtou xoû yEVogévoi) xexcipxui> 


Tii; MmTjc xoû Ewxripoç xoû AryogÉvou BaGupûuKoç. 'Oç ûti^PX^v ek xfjç ômxrpaç xôjv 
k(ov Êirapxtaç riti paaiAicov Ni\*Ti<pûpoD k«i ïüjâwou* êk vr|7riaç Ôé TjAiKiaç ûno xtnv n 

(xvaxtOtiç xû) 0E(p (oç aÂÀoç vfoç lapouriA. Kai 6 tiô um Bfiod BaaiAcun), xoû ^M gcatL 
vod rf|v jiovr|v, mar/v xr|v povaxt^v àiep{|kiav icaiÔEU0e\ç val ôià jtàvxwv xcov èK*h ](U(t TT 
|5a0p<î>v ôieXBcov xnpoTovEÎxai 7tpEopûxEpoç. Twv ôè twx Xfpcov ni; povhç év Xptoxtp u 
jupoxEipiÇexai iiyoûgEvoç. "Oç xfi xoû âyiou I Ivtûgaxoç Kpaxaioûptvoç x«pm ouçnat Kai y n ' A ^ 
vf xf)v povnv ri; Ôûvagiv Èv xf riaoôotç Kai Xomotç uûxiiç PeXxiwpam 9 * q’>KoÔ6gTiof tt Kai (fe 1 
vaoûç xoû tf Taçiapxou icai xoû Bcôjïxod H/aoû, Kai ev xivi xpoaaxeiq) iepov cix\k 6 V T(()V ^ Lj 
ànoGXÔhûw flenotTiKE ôè Kai xaîç Kuvovimîç Bpiyviov àatpaAèç nâvo Kai eÛTrpntéoxoTov Kai ^ 


*s » » 


A « 


xaiç qgFpaiç tt)ç axoaxacnaç yrwaioyç Kaxrjyœviaaxo xouç xuxt upxovxaç, oüçô avogoç ûvxàpti)c 
TtpüFXFipiaaxo, 6 àÔEonaxoç IkAtipoç. 6 nâoav xf|v oiKoupévTiv ôiaxapaçaç, Ôiuxxipün t»iv j 
Èk xoû 0eoû âpiuCTXE\)0EÎoav rcoipvriv àrnvri Kai «xapa/ov. Tou Ôè àvxàpxoo éicnoÔùv /evoprvou. 
ém0\>|itav 0FapFcrcov eiaôèxrxai xoû fiaF^Brîv fv Kaivcrtavxivou7t6?iEi Kai KaxacmDaoai i fp à 
KEipn^ia i ti âyîa ÊKKXt|a(a. 'Oç riarABtov Kai xà ÔoÇavxa aûxâ) fîç è'pyov xii um 0u>û /( ,p m 
Tipocxyaycüv, KaxEOKEÛaatv tEpà okeÛt| Kai aiyvov um impuni rjpcTjv ÏT|ooû Xpicrroû Kai aF^:.< 
EÎKOvaç Kai nFpiripyupdjpFvov EÛayyéAiov Kai «AAa xivà KaxaKoagoûvxa Jiâoav xtiv FKKXiiaiixv. 
Kai xauxa notrjaaç jipoF7i£p\|/F prra uov auvôvxtov a duo àÔtX<pc7)v tv xfj povfi, kùkfîvoç DJTfÿui^Ori 
Ôià uvaç xP c i°^ cv xjî tcôXfi. XpoviÇovxi ÔÈ fkfîoe auvÈPr) aûxô) ÔuaFvxFpnqi voaw Rrpurtorîv 
ôaxiç prxà xoû cruvovxoç aûx(p âÔF>v<(H)D x(p anrxrpPpuo pr|vi rfiç roXfojç àmpaç &tr)vw xtiv i -i 
xf|v au xoû povr|v ayouaav oÔov. <l>0(xacxç ôi: xo Auopiov, irÀn xoû piou i/juiaaio xf| tiKooTri 
ÈpÔopii xoû aûxoû prjvoç K‘ai ïïpo0a7iXFX(xi fv xivi aFpaapî(j) oÏkw xfiç ïioXfcoç. Evia\KJiaioD Ôt 
Xpovou napipxîlKÔxoç, oi xrjç povfjç JiaxÉpFÇ, pf| à|ivr|povT|oavTFÇ uov tk/À(xi cxûxoû cVyaxvxm vni 
iSpamov, np(TT)Xf)0riaav âvaKopiaai aûxoû xo A.ri\|/avov. OV K(xi mpayFvopEVOi b ci) KaxÉKnxo 
xoTUp Kai xriv xoûxou Bôktiv àvoî^uvxtç. FÛpov x6 xipiov aûxoû oœpa oojov Kai ciKÈpxnov, Ht i«v 
eûcoÔicxv Tivéov* oTiep peux /apàç (xveÀôpevoi cxvFKopiaav fv xij cxûxoû povii- Kai iÔovxeç un it , 
odxcoç àôiàXoxov Kai àaivrç. aivov fÔcokov xco 0fc;). xco jrpô xpç kotvtîç âvaaxaaeioç mpHcpxup 
xipr|aavxt xoûç ccxdxoû Bepàjxovxaç, Kai kux£0îikuv aûxo tv xxo vâp0r|Ki xôç aûxoBt âyicûtoxTi, 
FKKAiiaiaç xô) eûwvûpto ptpti. pxiç éaxiv in ôvopaxi xoû Kupiou npwv Ipaoû Xptcrxoû. m 


1 1 octobre 10 : ■ 

« • 

Mémoire de saint Iakobos, économe du monastère du Christ Sauveur de Bathvs Khvav. «^îp 
naire de la deuxième province de Cappadoce. 

Kai p\T)pri xoû ôaiou laKtôpoD xoû yevopévoo oiKovopcm xf|ç povrjç xoû awxfipoç Xp'^ 10 '* 
BcxBfoç Pdcxkoç* oç œpprixo fk xf|ç Ôeuxepaç xcîjv KcxjttuxÔokcov ftuxpxioç. 


9. ÔDvapriv tv xcxi eiaôôotç Kai eçûôoiç aiKoôôptotv Fa. 

10 . SynCP, ii octobre, 4, col. 154. 
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• , r \\ . 

13 janvier • 


1 c même jour dédicace [de l’église) du saint prophète F.lie du monastère de Bathvrrhyax. 
T - ullTn nptpcx xà fYKcxivux xoû cxyioD jtpocpr|xo\> ’IIXioû xi^ç poviiç xoû BafluppûaKOç 


I* juillct^î 

Mémoire de) Basile le fondateur du monastère de Bathys Rhvax. 
BaatXtioD xoû oDoniaaptvoD xtiv povf|v xoû BaOttoç Tûaxoç. 


Le monastère de Bathvs Rhyax n est localisé dans aucune des notices. Le toponyme csr 
suffisamment banal (« le profond ravin ») pour avoir posé problème. Il y a plus d’un siècle, 
1 hppolvte Delchayc, sur la foi d un contemporain, Tryphon Évangélidis, la simé en Bithynie, 
.. a quarante milles de Constantinople », en rejetant l’idée que l’Amorion mentionné à la 
ligne 21 dans la notice du 27 septembre puisse être en Phrygic 1 \ Or, en l’absence de tout autre 
site homonyme qui soit connu, rien n’autorise à refuser T identification de l’Amorion de la 
notice avec l’Amorion de Phrygie. Raymond Janin a donc exclu la localisation en Bithynie 
proposée par Évangélidis et Delehayc 14 . On connaît deux lieux-dits nommés Bathys Rhyax, 
l’un en Anatolie orientale, l’autre aux environs immédiats de Constantinople. Le second, 
cite par Anne Comncne dans l 'Alcxiaclc pour avoir abrité un sanctuaire de saint Théodore 1 *, 
doit être écarté, puisque, comme je viens de le rappeler, la notice précise qu’Ignace, 
pour retourner à son monastère depuis Constantinople, fit halte à Amorion. En revanche, 


II. Ibid., 13janvier,3,col390. 

\ ^ ,rt juillet, Synaxaria selccta : Mv, col. 793. 

PI 3 . ELEhave, Le Synaxairc de Sirmond (cité n.3), p. 415-417, ici p. 416. Delchayc regrette que sa 
(T. Évangélidès, ritpi xiviuv àpxaioxâxtov PuÇavxivüiv povriv fv BiGuvtçt, Sâtèr 12, 18R9, 

. ‘ ? lU P’ nc c hc pas scs propres sources. Une autre localisation en Bithynie a etc proposée 


• ^ f3UU1V.L.1. UI1L aUUL IULiUlaïUlUll Lll UUI1J1UV «l vie pi 

Je la I, p N r,,0!SJ ’ L Olympe de Bithynie. Ses saints, ses couvents, ses sites , Paris 1915. p. 28-30. Les raisons 

,satI «>n ne sont pas explicitées. Aucun autre Amorion ne nous est connu (ni n’est signalé dans 

lc Actionnaire de Pauly-Wissowa). 

' N * N * églises cl les monastères des grand*, centres byzantins (Bithynie . Uellespont, Latros , t>a- 

ct iZün ‘''•Pbcncs, ’lhessaloniifue) (Géographie ecclésiastique de F Empire byzantin 2). Paris 19 *"S. 

D.uj | C1 |^.^ ( ’|nncne, Alexiade. Règne de l'empereur Alexis / Comncne ( i OS l ■ 11 IS). 2, Litres l -A, éd. ct 
Svy l I 1Çs N j r ' t ct,() n byzantine), Paris 1943, VIH, III i, p. 133, 1 . 14-19 (à l’occasion de la guerre contre les 
Kl ^ ()lr A. Külzer. Ostthrakien (Europe) (Osterrcischischc Akadcmic der Wissenschahcn, 
hii Kot 1 Sos 4510r ^hc KJasse. Dcnkschriftcn 369. TIB 12), Vienne 2008, p. 282-283; A. Kyriakidès- 
( - \\ t j ^ ’ °^ b b6o(k)\)XXx)v ÂyioD 0 toÔü)poD xoû BaBuppuaKitou, llellenika 1^, 1958-1959»P-179*1^8; 

lu ,ll 7 ^ lc °dore and the Dragon, dans 7 hrough a Gloss Brtghtly: Studies in Byzantine and 
** rc l } ‘teology Présented to David Buckton , cd. C. Kntwistle, Oxford 2003. p. 95-106. 
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et pour cette même raison, on peut identifier le Bathys Rhyax du Synaxaire avec l c | 
homonyme mentionné en 872, à l’occasion de la victoire remportée par les années du j 
de C charsianon et du thème des Armcniaqucs contre Chrysocheir. Ce fut au c« , l!rs \ KMu 
bataille que le chef paulicien fut tué 1 *. Parce que Bathys Rhyax est mentionné & ^ 
appendice du Livre ries cérémonies qui dresse une liste des aplekta de l’Empire, l cs his^' "" 
en ont fait un aplekton , soit une base militaire. Cet appendice a été discuté \ pl Us j ^ 
reprises, en particulier par Anthony Bryer, George Huxley et John Haldon .• • ? MCUr * 
soulignant le caractère confus et composite de la liste. Aucun n’a relevé que Bathys Rh 
n était pas inclus dans la liste initiale des aplekta ; il n’est cite que dans un second temps C n 
lieu et place de Dazimôn 1 . Il pourrait s’agir d'une simple allusion aux événements de 87 
Aussi cet appendice du Livre des cérémonies ne constitue-t-il pas nécessairement un 
témoignage supplémentaire sur le lieu-dit cn question. 

Lc monastère aurait donc été situé en Anatolie orientale, aux frontières des thèmes 
des Arméniaques et du Charsianon. Bathys Rhyax a été localisé avec précision par 
William Ramsay, puis par Friedrich Hild, à 28 kilomètres au nord nord-ouest de 
Sébastée au carrefour de deux routes (soit à moins de 200 kilomètres au nord de Ccsaréc 


16 . Voir F. Hild et M. Restle, Kappadokien (kappadokia , Cbarstanon, Sebasteia und Lykandm) 
(Ostcrrcischischc Àkadcmicder Wissenschaftcn. Philosophisch Hiscorische kl lasse. Dcukschnftcn 140 

I IB 2). Vienne 1981, p. 157*158. Génésios, Basileiar , éd. A. Lcsmucllcr-Wcmcr et I. Ihnrn (( FHB 14), 
Berlin - New York 1978, IV 16 37, p. 86-88. l ie de Basile, 41-42, dans Chronographiae quae Theoplnum 
continuait nomme fertur liber tjtw Vita Bastia imperatoris amplectitur, cd. I. Scvccnko (C FI IB 42), Ber 
lin - Boston 2011, p. 150-154. loannisScylitzaeSynopsishistonarum , éd. 11 . Thum (C FI IB s). Berlin w”<- 
p. 138-140; Empereurs de Constantinople , trad. B. Flusin et annot. J.-C. C hcvnct (Réalités bvzamincsH). 
Paris 2003, p. 118-119. Reconstitution des événements dans P. LEMERLE. L’histoire des Paulieicnsd Asie 
Mineure d'après les sources grecques, TM 5.1973, p. 96-103. 

1 7 . Constantine Porpbyrogenitus, Titrer Treatises on Impérial Military Expéditions , cil et tr.ul 

J. F. Haldon (CFHB 28), Vienne 1990, p. 62-65, p. 80-81 (texte grec et traduction), p. iss is~ (notes 
Sur I acception du terme, voir ibid., p. 155 ( « [tJhe terni lias two basic meanings, that ot an ordinary mil» 
tary camp or marchingcamp: and ot an impérial |and permanent ; ficld camp »). Sur le texte en question 
et les aplekta , voir (i. I luXLEY, A List of aplckta, G RB S 16. 1975. p. 87-95. La modification introduit 
dans la traduction de Haldon par Ann Moffart et Maxcmc I ail n’est pas justifiée (voici 1 cm traduction 
dans Constantine Porphyrogennetos , The Book of Ceremonies* Canberra 2012,1.1, p. 445: « Htat die the* 
matic armies of the Armcniakoi should assemble at Tephrikc, <if procccding> to Bathys Rhyax* • 
Haldon présente ce court texte comme une compilation de notes sur les aplekta. La mention de I 11 ) 
Rhyax pose doublement problème: elle n’csr pas annoncée dans le titre, le texte est sans doute cor r orn P 
Cette mention n’a de sens que par rapport à la campagne conduite par les troupes byzantines * ont 
Chrysocheir qui aboutit à la mort de ce dernier (voir note précédente). , 

IH. I llLD et RESTEE, Kappadokien (cité n. 16), p. 157-158. L’emploi par Bryer du terme de 
Rhyax pour qualifier le lieu d’hivernage des troupes d’f léraclius en 625 a été repris systématiq iU n ^ ^ 
en particulier dans le volume de la lahula Imperii Byzantini consacré à la Cappadocc, aloi s l l 11 ^ 
s'agit que d'une supputation. Rien ne prouve que Yaplrkton de Bathys Rhyax existait dès le ' 
voirT.S. Brown, A. Bryer et D. Winheed, Citics of Hcraclius, BMGS 4, 1978, p. i> 22. 1 
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- adocc) 19 . Encore faut-il souligner que cette localisation est hypothétique. Elle a été 
“ c ^ | tl SU ite de l’examen des itinéraires, pourtant mal connus, de la campagne militaire 
' # Bryer fait d’ailleurs une autre proposition, elle aussi hypothétique 20 . S’il est hasardeux 
^ ,tucr avec précision le lieu en question, le contexte régional, à savoir les confias des deux 
^ mes apparaît avec assez de clarté. Ce contexte pourrait être confirmé par l’origine des 
1 m icrs higoumènes et de l’économe du monastère, la Cappadocc Seconde et la Lycaonie, 
^ ' s [\m ne doit sous-estimer ni la mobilité des moines ni l’existence de réseaux monastiques. 

Si Delehaye a tenté de localiser le monastère du Sauveur de Bathys Rhyax, c’est qu’il 
n’a pas manqué de relever l’importance et la singularité des notices qui le concernent. En 
évoquant aux lignes 10-13 la révolte de Bardas Sklèros, la notice du 27 septembre livre un 
terminus post qitcm pour les recensions du Synaxaire de Constantinople auxquelles elle 
appartient '. La deuxième caractéristique qui a intéressé le bollandiste est la suivante: les 
higoumènes du seul monastère de Bathys Rhyax sont commémorés, de manière répétée, 
dans lc Synaxaire. La série est unique. Alors que d’autres monastères sont mentionnés à 
plusieurs reprises, ils le sont de manière incidente. Delehaye, qui localisait le monastère du 
Sauveur en Bithynie, non loin de Constantinople, en a déduit qu*« aucun autre monastère 
ne présente autant d’indices comme lieu d’origine de notre synaxaire que celui qui portait 
le nom de tou BaOéüx; 'Pucxicoç »". Dans l’introduction à son édition du Synaxaire, publiée 
sept ans après son article, tout en réitérant son hypothèse, il se montre encore plus prudent : 
e est une hypothèse vraisemblable, et non certaine, faute de tout indice complémentaire 

.7 priori il est légitime de lier, comme le fait Delehaye, F introduction de ces notices 
dédiées aux higoumènes et économe de Bathys Rhyax à une copie du Synaxaire, effectuée 


l'E F.n cc cas, la route de Constantinople à Amorion n ’est pas la plus directe pour gagner le monas- 
tcrc localisation est déduite uniquement de la consigne du domestique des scholcs aux deux stra- 
observer si les troupes de Chrysocheir gagnent le Charsianon ou les Armcniaqucs (voir supra 
*6). Les autres toponvmes cités à cette occasion — Siborion et Agranai - ne sont pas localisés avec 
pus d assurance. F.n revanche le paysage est décrit comme accidenté et sylvestre. L auteur de la lie 
Jsdc est moins précis: le domestique des scholcs se contente de demander aux deux stratèges de 
^veiller les mouvements des troupes des Paulicicns cn territoire romain. W. Ramsay, The Historieal 
Ju&aphy oj Mia Minor , Londres 1890 (rééd. Amsterdam 1962), p. 220, 266; F. Hild. lias byzantini - 
^‘^■'nisystem in kappadokien ( Vcroffcntlichtmgcn der Kommission fur die Fabula Imperii Byzan- 
*). Vienne 1977, P-109. 

3|| i • ^ 

I ‘ 1 tcxtc de la Continuation de Théophane (cité n. 16) est très imprécis. 

^ cn s ignaJe un autre, la mention de la dormi don du patriarche Nicolas Chrysoberges (mort tu 
*6 décembre, 6, col. 314. Voir infra . 

Ptottd KL£Hayi '*’ Fc Synaxaire de Sirmond (cité n. 3), p. 417. Ibid., p. 414-415 : « Le livre était certaine 
Ujîvv a un des sanctuaires de Constantinople ou à une église des environs, donr le service religieux 

( n* U * a 8 c L capitale [ ... | Quel est le lieu d’orieine de la compilation ? I )nns quel RKMUStèn w 


C#,,. uc ut capitale LJ Quel est le lieu d origine 

v<0 ^tantinoDlc o.» f 1 u i- 11 • • ? 

u, pie ou de la banlieue a-r-cllc été cxceutcc ? 


’*■ Va-,,,, vu. 


» 
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dans le monastère en question *. Aucune de ces notices n’est présente dans | c J 

Sainte-Croix n'40, de Jérusalem 2 " - d’ailleurs il n est pas assuré que le monastè 
fondé au milieu du X e siècle puisqu’Ignace n’en était que le quatrième higoumène u , ^ * tc 
de la révolte de Bardas Sldèros. Iilles sont également absentes du ménologe de bT^r 
(le Vatican 11sgr. 1613), un Synaxaire de Constantinople richement enluminé a I’incetÎ 4 
de I empereur, et de l’ensemble de la recension de celui-ci. Elles ne sont indus™ * .° n 

. ]■ totalité 

ou pour partie, que dans les recensions F*, S* et M*. | 


La tradition manuscrite des notices concernant le monastère du Sauveur de Bathys Rhyax 


Nom 

Date 

F 4 

S 4 

M* 

Statut 

Origine 

Notice 

Pierre 

7 septembre 

Fb 

S. Sa 

om 

2 r higoumène 

— » 

Cappadoce 11 

_ . . 

Brève 

Luc 

7 septembre 

Fb 

S. Sa 

om 

3* higoumene 

Lycaonie 

Brève 

Ignace 

27 septembre 

F, Fa 

S. Sa 

M, Mv 

4 r higoumène 

Cappadoce II 

Longue 

lakôbos 

21 octobre 

F, Fa 

S, Sa 

om. 

économe 

Cappadoce II 

Brève 

Dédicace de l'église d'Ëlie 

13 janvier 

!... 

om 

» 

S, Sa 

Mv 



Breve 

Basile 

1" juillet 


om. 

Mv 

fondateur 


Brove 


F : Laurenttanus , San Marco 787 (un Synaxaire semestriel, de septembre à février, copie en 
1049/1050 par le moine Sabas du monastère de la Théotokos de k.alamion) : 

Fa: Parisinusgr. 1590 (un Synaxaire semestriel, de septembre à lévrier, copié en 1062/1063) . 

Fb : Varisinusgr. 1592 (un Synaxaire semestriel, de septembre à février, copié au xn siècle)* 8 . 

S (= Synaxaire de Sirmond) : Bcrolinensis PhiUipp. 1622 (un Synaxaire annuel, copié au \n siècle 1 . 


24 . À ma connaissance, il s’agit de l’un des deux seuls économes commémorés dans le Synaxaü 1 ! 

de Constantinople (du moins dans la recension S*). Le 9 janvier est célébrée la mémoire de Markianofc 
prêtre et économe de la Crandc I .glisc pendant le règne de Marcien et Pulchéric : sa notice mentionne 
différentes fondations, voir SynCP . 9 janvier, 2, col. 379-380. ^ 

25. Sur la recension H*, voir J. Mateos. Le Typicon de la (Irande Eglise. Ms. Sainte-L'snx, n 

X 4 siècle (OCP 165-166), Rome 1962-196 3. et J. Noret, Un nouveau manuscrit important pour I histuflM 
du synaxaire, An Poil 87,1969. p. 90. 

26 . SynCP . p. XX-XXI. Voir infra. . ^ 

27. Ibid., p. XX1-XXI1. Voir infra et Mateos, Le Typicon de la Grande Eglise (cité n. >9 

p. V: comme il netait pas destiné à l’usage d’une église de Constantinople, il omet presque 
indications topographiques de la capitale. Voir aussi A. Luzzi, Il semestre estivo délia recensé’ IK J 
Sinassario di Costantinopoli, dans Id„ Studi sulSinassario di Cosiantmopolt. Rome 1995* P- 1 

28. SynCP, p. XXII. I 

29 . Ibid., p. Vl-Vlll. Delehaye. Le Synaxaire de Sirmond (cité n. 3), p. 396-434. 
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Parismus gr. 2485 (un Synaxaire semestriel, de septembre à février, copié au xn c siècle) 30 . 

’ pjfisinusgr -1582 (un Synaxaire semestriel, de septembre à février, copié au xiv" siècle) 31 . 
1 . *2 


N b 


. Menées de Venise 


Alors que les cinq notices brèves sont quasi identiques d’un manuscrit à l’autre, 

revanche la notice longue concernant Ignace est tronquée dans le Laurentianus. 
San Marco 787 (F)- On lit aux lignes 15-18 du folio iSv: Tfl «uni BMepot/ pvripq toû 
" rfiou jtcxtpcx; ngtov ’lyvcxTiou 8' nyou/gévou xnç povqç toû Icoriipoç toû Xeyopévou 
Bii/ÔEoapuaicoç* oùtos ûjtqpxfv t*K ihs KiXucûv. La notice est interrompue, suit la 
première notice du jour suivant, le 28 septembre, dédiée à Charitôn. Qui plus est, le dernier 
tcrllH . de la notice d’Ignace, celui de KiXuaov, a été ajouté dans la marge par une main sans 
Joute différente, tandis que le (i qui précède semble avoir été gratté. On suppose que le folio 
qui suivait a été perdu, que la dernière phrase a été modifiée et complétée ultérieurement, 
l e texte, en revanche, est conservé dans son intégralité dans le Parisinttsgr. 1590 (Fa) v \ 

Si l’on sait que le Synaxaire a été élaboré à l’initiative de l’empereur Constantin VI 1 , on 
ignore par qui et dans quelles circonstances il fut enrichi au cours du siècle suivant. L’a-t-il 
etc dans le cadre du Palais ou dans les monastères où il a pu être copie, à Constantinople ou 
en province ? Sur la foi de notes marginales ou de souscriptions, Delehaye signale plusieurs 
exemples de Svnaxaircs copiés dans des monastères. Doit-on pour autant en déduire 
qu’à l’occasion de ces copies le Synaxaire ait pu être remanié et adapté au contexte local ? 
C est ainsi que pourrait être interprétée la diversité de ses recensions. Il est encore aujourd’hui 
impossible de donner une réponse à cette question très générale. Dans son étude sur les 
calendriers byzantins en vers, Jean Darrouzès souligne la fidélité remarquable de leurs auteurs 
à une liste commune et presque invariable des saints vénérés dans F Église de Constantinople. 
H en conclut qu « un fort courant de tradition impose à ces compilations un ordre et des 
limites qui réduisent à peu de choses l’inspiration privée, les préférences individuelles et 
locales » \ Andrea Luzzi suppose certes que l’archétype de la recension C* du Synaxaire, 
composée exclusivement de manuscrits d Italie du Sud, a été produit à Rossano de Calabre 
non importé de Constantinople, mais il précise bien que le standard reste métropolitain. 
cs signalements des saints italo-grecs sont faits en marge (à une exception près) 3 \ 


B,’ F* v m-ix : Sa diffère fort peu de S. il présente quelques mises à jour. 

" P* XXXV11 i-xl. Voir ibid.. p. lvi. 

r p Ibid., p. XLVI. 

de Sir tT , OI M j f ^ édition du Synaxaire de Constantinople qui en signale les variantes par rapport au Synaxaire 

\s J I )ARK °UZÈs t Les calendriers byzantins en vers, REB 16, 1958, p. 83-84. 

• »! ( • Synaxaria and the Synaxarion of Constantinople (cité n. 3), p. 20t: « Ihe archétype 

^■j likchood, produceii in the saine région (possiblv Rossano in Calabria) and was not 
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Des notices signalant le monastère de Bathys Rhyax, peut-on conclure que le Synaxal^fc 
été modifié à son instigation par T introduction de nouvelles commémorations > ^ ,Ul 

Premièrement, il n est pas assuré que les six notices concernant Bathys Rhyax jj 

introduites au même moment et en une seule Fois dans le Synaxaire. Si l’on co n qj^ ^ 

entrées dans les trois différentes recensions, on en déduit assez aisément une I c ** 
, , , , » . A . . , i 1LS notice» 

consacrées a Ignace et a lakobos constituent les notices initiales. Les deux de 

- la dédicace de l’église d’I.lie et la mention du fondateur Basile - ont dû êrr.- ,■ J 

I * • vf» it ^ 

ultérieurement. N apparaissant que dans les recensions S* et M* ou M*, clics • 
sans doute extraites de la troisième notice, la plus longue, qui, à la fois, cite, .1 la lig ac 
« le divin Basile » comme fondateur du monastère et mentionne, à la ligne y, [ a j c jj c * 
de l’église d’ÉIie (par Phigoumène Ignace). On admet que le Synaxaire s’est enrichi, pour 
partie, suivant un processus interne. Certains saints peuvent y être célébrés à plusieurs 
reprises, collectivement, puis individuellement. Les cas des notices dédiées à Pierre et 1 uc 
les deux prédécesseurs de Phigoumène Ignace, sont moins clairs, puisqu’ils sont introduits 
dans le Parisinusgr, 1592 (Fb) mais ni dans le Laurcntianus , San Marco 787 (F) ni dans | c 
Parisinusgr, 1590 (Fa), les manuscrits les plus anciens. Si l’on ne peut supposer cette Fois 
que le Synaxaire s’est enrichi suivant un processus interne, puisque ni Pierre ni Luc ru 
sont mentionnés dans la notice dédiée à Ignace, on peut concevoir qu’il l’a été de manière 
externe, à savoir que les synaxaristes ont emprunté ces notices au dossier hagiographique 
d Ignace. Le synaxaire de ce dernier fait d’ailleurs allusion, au moment où il évoque 
la nomination du saint comme higoumène, aux « pères du monastère décédés dans le 
Christ » ’ 6 . D autres séries, empruntées à une seule et même source, ont été introduites 
de manière progressive, et non en une seule fois, dans le Synaxaire de Constantinople. 
C est le cas, en particulier, des ascètes de l’ Histoire Philotbéc de Thcodoret tic Cyr' 
Remarquons que Pierre et Luc sont insérés suivant un ordre calendaire qui respecte la 
chronologie des higouménats du monastère. L’absence dans le Paris in us gi. 1S9 2 (Ll>) 
des notices dédiées à Ignace et lakobos pourrait poser problème, mais Delehase signale 
omission de la célébration du 27 septembre (mention de est) dans un manuscrit qui est 
décrit comme étant de mauvaise qualité. 


importée! front the capital although the list of saints rhat figures thercin is standard métropolitain On f 
in tlic margins o! somc Synaxaria C* hâve brief notices of commémoration rclated to local (îrcck-1 
ian saints been added. But ncarly ail thèse short announcements were inserted at a latcr period t 
that of their original transcription. » Voir aussi M. StëI.LADORO, Il Vaticanus graecus 109S- i n nUl |.^ 
testimone délia l amiglia I del Sinassario Costantinopolitano, AnBoll uo, 1992, p. 6l-6s. cn part ic 
p. 61 ; A. Luzzi, Status quaestioms sui Sinassari italogreci, dans Histoire et culture dans l Italie 
acquis et nouvelles recherches , éd. A. Jacob, J.-M. Martin et Ci. Noyé (CHER 363). Rome 20c 6. p* 1 
ici p. 170, n. 54. 

36 . Je remercie Vincent Déroche d’avoir attire mon attention sur ce point. 

y. A. Luzzi, Osservazioni sulLintroduzione nel Sinassario costantinopolitano délia connut 1 
zione degli asceti di Teodorcto di Cirro, R SB H N.S. 45, 2008, p. 179*190. I 
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W ra i.son qui conduit à douter de l’attribution au monastère de Bathys Rhyax de 

1 ' j cs recensions en question, la présence, au sein de ces dernières, d’autres notices 
1 jr " }lC *rccs a des moines du X e siècle™. Au moins sept saints ayant vécu au x‘ siècle sont 
** emorés dans le Synaxaire de Constantinople par ordre d’entrée dans le calendrier. 
cV,nm tc ita | 0 -grec Pantin le Jeune’ 0 , Luc le Stvlite (mort en 979) “. un moine du Latros, 
lV leune‘ : , le patriarche de Constantinople Nicolas Chrysobergès (mort en 991)’', 
Loniartyr des Arabes nommé Dounalè 44 , un autre patriarche de Constantinople, Polycuctc 
UM , r t en 97û) 4 \ Luc le Stirite (mort en 953) La tradition manuscrite des notices de plusieurs 
[ litre eux est similaire à celle des synaxaircs d’Ignace et lakobos. Ils sont en effet célébrés dans 
| c / iimutianus . San Marco 787 (F) et le Parisinusgr . 1590 (Fa) ainsi que dans le Synaxaire 
1 Sirmond. Les modalités de la distribution des notices apparaissent d’ailleurs avec assez de 
Lite les notices brèves (à une exception près, lakobos) sont omises dans le Laurcntianus , 
San Marco "87 (F) et le Purisinusgr. 1590 (Fa), elles sont intégrées en revanche dans la 
rceension S*. Ignace aurait donc été célébré dans le Synaxaire de Constantinople comme 
d uitrcs saints du X 1 siècle l’ont été, même si seul le monastère de Bathys Rhyax est évoqué à 
plusieurs reprises dans le Synaxaire. En effet, pour aucun des sept saints ayant vécu au X e siècle 
qu, sont commémorés il n’est fait deux fois mention dans le Synaxaire de Constantinople de 
l cur institution. Dans le cas de Luc le Stirite, dont la Vie a été conservée, le monastère d’Hosios 
I oukas, Fondé après la mort du saint en 953, n’csr pas même signalé dans la notice du saint* . 
Quant au monastère dit d’Eutropios, auquel la notice dédiée à Luc le Stvlite fait allusion, 
il n’est pas cité une seconde fois’ 8 . 


W. De surcroît, E. Folueri, dans La I ’ita di san l'an tino il (liovane. Introduzione. testoynreco, tra- 
liuziom . commentario e india (Subsidia hagiogr.iphica 77), Bruxelles 1993, p. 303. n.56, signale que le 
/ aurait tonus, San Marco 787 est le plus ancien témoin des notices dédiées .1 Pierre d Atroa (d après 
L I alri nt, la Pie merveilleuse de saint Pierre dAtroa (> S î~) [Subsidia hagiographica 29], Bruxelles 1956, 
fMi et a Zôtikos de Constantinople (du moins dans le cas de la notice longue). Elle mentionne aussi 
c ' ^ crc 'dc I / hstoire Philotbéc , mais Andrea Luzzi a montré depuis que c est Inexact (voir SUpra n. $$)• 

J c ne tiens pas compte des cas de (icorgcs Ncophanès, un ascète itinérant célébré le 11 mars, et d Atha- 
de Corinthe, mort sous Basile II et Constantin VIII et commémoré le s mai. puisque les Synaxaircs qui 
n ° u% ,ntcrcvst ‘nt 11e comprennent que le premier semestre. Voir SynCP % 11 mars, 4. coL S3°î S niai. 3, col. 660. 
I Ibid,, 14 novembre, 5, col. 224. 

■ Jl. Ibid' n 11 décembre, 6, col. 301-304. 

*5 décembre, 3, col. 312. 

t| I décembre, 6, col. 314: « Dormition de Nicolas Chrysobergès. patriarche de Constan- 

17 ^ ccm F rc . 3» toi. 320-322. 

• id„ i février. 5, col. 446 : « Mémoire de notre saint père Polycuctc le Jeune évêque de C .onstan- 


^«plc .> 

N**d- 7 fevr 


ier, 2, col. 449-4^0. 


1 • LUI, . 

J ■ Voir P»,!,z. 


» -- —y / 

‘laits i 1 ,u °nastcre de Bassianos où sont déposées les reliques de Luc le Stvlite 11 est pas mentionne 

la notice. 
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La tradition manuscrite des notices concernant des saints du x* siècle dans les recensions F* 



Saint 

Date 

Manuscrits 

Notice 

Fantin le Jeune 

14 nov. 

F, Fa. S, Sa 

Longue 

Luc le Stylite 

11 déc 

F, Fa, S, Sa 

Longue 

Paul le Jeune 

15 déc 

S. Sa 

Breve 

Nicolas Chrysobergès 

16 déc, 

S. Sa 

Brève 

Dounalè 

17 déc. 

F, Fa. Fb. S, Sa 

Longue 

Polyeucte 

5 févr 

S. Sa 

Brève 

Luc le Stirite 

7 févr 

F. Fa. S. Sa 

Longue 


Enfin, la position du monastère de Bathys Rhyax au moment de la révolte de Bardas 
Sklèros suggère une autre explication à P introduction, dans le Svnaxaire, des notices 
commémorant l’higoumène Ignace et ses prédécesseurs. Né en Cappadocc Seconde, 
ayant vécu sous les empereurs Nicéphore II Phocas et Jean I CI Tzimiskès’ 1 ’, Ignace entra au 
monastère dès son plus jeune âge Il en tut higoumène au moment de la révolte de Bardas 
Sklèros, à laquelle il s’opposa. Une fois la révolte éteinte, il se rendit à Constantinople 
pour y acquérir des objets liturgiques' 1 . Sur le chemin du retour, il décéda à Amorion. Lors 
de la translation de sa dépouille un an après, les moines de son monastère découvrirent 
l’incorruptibilité de son corps. Le culte d Ignace de Bathys Rhyax n est connu que par 
cette notice longue du Svnaxaire; celle-ci n’en laisse pas moins supposer, au vu îles détails 
qui sont donnés, qu une Vie, aujourd hui perdue, lui a été dédiée, une \ ie qui, sans doute, 
a été composée au sein du monastère . Il est probable qu elle mentionnait en cHct les 
higoumènes qui ont précédé Ignace, puisque le svnaxaire de celui-ci y lait allusion a la ligne . 
comme je l ai déjà signalé. Les quelques informations que livre la notice sur la révolte de 
Bardas Sklèros, duc de Mésopotamie, ne contredisent pas ce que nous en savons gratx 


49 . La mention des deux empereurs est approximative. Ignace ne peut être né sous 


is le règne de Nipfl 

phorc Phocas, soit au plus tôt en 963 ; en ce cas il aurait été higoumène dès l ’âge de seize ans, n * " rL 1 

50 . Aucune notice ne le concerne dans PmbZ . . 

51 . Sur les objets liturgiques, voir A.-M. TALBOT, Byzantine Monastidsm and the Liturgie - ^ 
dans Perceptions of Hyzantium and Us Ncighbors (S 4 ï -1261 ), cd. O. Z. Pcvny, New 'lork H ° arc hc 
Autre exemple d’higoumène s’approvisionnant à Constantinople en objets liturgiques, sous le P Jin * ^ 
Alexis Stouditc, dans la Vie de Jean Xenos. voir H. DELEHAYE. Deux typica byzantins <b ;! L t 
Palcologiies , Bruxelles 1921. p. 188-196, ici p. 19a, I. 23-25. où il est question de « vaisselle sacrée, 1 L j 
de saintes images ». Je remercie Benoit Cantet de m’avoir signalé ce passage. 

52 . En effet, c’est le plus souvent le monastère dont relève le saint qui décide la rédaction * L j 
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ironiques'". Après avoir éclaté en Haute-Mésopotamie, la révolte gagna l’Anatolie 
aUX nie et centrale, sans pour autant faire basculer une cité comme Césaréc. Il semble en effet 

orient- 11 *- . — , . , . . . 


que 

que 


j j llK tiopolc de Cappadocc soit demeurée aux mains des partisans de l'empereur, alors 
w des batailles importantes ont eu lieu dans la région en 978/979^ Enfin, les chroniqueurs, 
^onimv le synaxariste, mentionnent la nomination d’archontes par Sklèros. Ignace décida, 
mrcs que la ré voltc iul ré P riméc ct c l uc Barda * Sklèros se fut enfui en territoire musulman, 
j t . sc rendre à Constantinople pour y acheter des objets liturgiques. Ce fut sans doute aussi 
I occasion de rappeler ou de réaffirmer à Basile 11 sa loyauté et celle de son monastère pendant 
l une des plus importantes révoltes qui mit en péril l’autorité de l’empereur de 976 à 979. 
| .1 Vie pourrait valoir comme apologie du monastère, dont le rôle et la position pendant 
| a rcv oltc ont pu être plus équivoques que ne le laisse supposer la notice, ou, au contraire, 
cwnmc célébration de la loyauté des moines de Bathys Rhyax envers 1 empereur. 11 est assez 
remarquable que l’higoumène ne se distingue que par ses différentes fondations ecclésiales 
.ni profit de sa communauté et que par son opposition au rebelle. On sait que le monastère 
d’Iviron fut fondé après la défaite de Sklèros en raison du rôle que Tornikios, alors retiré à 
1 ivra, joua dans les négociations conduites par l’empereur avec le prince du Tao, David". 
Aussi n est-il peut-être pas nécessaire de justifier la commémoration des higoumènes du 
monastère du Sauveur par I existence d un lien personnel du synaxariste avec I institution 
en question. La commémoration, dans le Synaxaire de Constantinople, de son quatrième 
higoumène peut avoir été décidée à Constantinople, aux lendemains de la révolte de 
Bardas Sklèros, sous le règne de I empereur Basile 11 ct avec 1 * accord de ce dernier, à la faveur 
des relations que le monastère a entretenues avec le Palais et la Ville 56 . 


5 L On peut exclure la révolte île 987-989. concomitante de celle de Bardas Phocas (et liée à celle-ci), 
puisque la notice lait allusion au départ de Bardas Sklèros (cVst-à-clirc â sa fuite dans le califat). Sur la 
f e\o tcùi Bardas Sklèros en 976-979» voir J.-C. Cheynet. Pouvoir et contestations à Ryzanve ( 963 - 1210 ) 
ïantma Sorboncnsia 9), Paris 1990. p. 27-29, 329-333; C. I loi mes, Pas il 11 and the (lovcmamc of 
nipnt (') 6 -J 02 $) (Oxford Studies in Byzantium), Oxford 2005. p. 240-298, ici p. 241-243: pour le 
Peut es événements, voir ibui, p. 450-457. Sur Bardas Sklèros, voir W. Seibt, Die Skierai . Eineprosopo - 
WV** -sigillographische Studie (Byzantina Vindobonensia 9), Vienne 1976, p. 29-58; PmbZ n 20785. 
^■«RUcunc des trois premières études il n’cst fait mention de cette notice du Svnaxaire. 

Ift. B°M HOLMES ‘ 11 ^ Cité n * 5 ^* 453 ‘ 454 * 

Pl p 1 ARI in-Hïsard, La Vie de Jean ct Luthymc ct le statut du monastère ibère sur I Arhos, 
l ?^ 1,11, P- x 9*92 (mission de Tornikios dans le Caucase), p. 92, 1 . 244-247 ct n. 40: « Ht les pieux 
io Us Sni ' ^ cs C, uincnts services rendus et des hauts laits accomplis, leur confirmèrent par chrysobullc 
dc^* * * ^ oma * ncs *l u ih voulaient, lesquels sont fort nombreux ct excellents, comme c est le 

^ ,> natj ( , tu CtU * Ibid., 83, p. 128-129, 1 .1340-1343: « Grâce à l'appui des pieux rois grecs ct â leurs 

ih IV, n, ,Ul ,nu| nent de la révolte de Sklèros, ils | Jean, Ican et Euthvmc) |...J ont étendu |cette laure], 

«t -i , ' tr 1 ' oni *cquîs pour clic des domaines, des monastères, îles chrvsobulles, comme cela 

, ' plus haut. » 

^1 | y 

u anm S.m ( \| f l,S ^ CS Cas * f introduction d’Ignace a eu lieu entre 979 et 1050, date de copie du / atiren• 

787 m 
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L histoire des manuscrits peut-elle encore aider à éclairer la question ? Le l u ( . 
San Marco 787 a en particulier fait I objet de quelque attention de la part des c<uli *\ 


‘'"ns, 

£2jj>gUc, 
lieu 


et paléographes. Son origine a été discutée à maintes reprises, puisque Ion ignore ^ 
d élaboration. Le colophon indique pourtant qu’il a été copié en 1049-1050 p u 
Sabas du monastère de la I héotokos xoû Kcxtaqnou 57 . Les commentateurs ,, !l( ,n< ‘ l,,c 

tour à tour de localiser ce dernier en Palestine, à la suite de Simeon Vailhé qui l'idaT* 
avec le monastère toô KuA.auMVoç'*, à Chypre'"’, en Italie du Sud"’ ou en Asie 
Cette dernière hypothèse, qui avait été suggérée par Darrouzès dès 195t. a été 7 ^ 
parJanin et Ernst Gamillscheg, qui font du San Marco 787 un manuscrit de Bithvn>«l 
mais elle a été rejetée en dernier lieu par Irmgard Hutter. L’auteure tait valoir la singularité 
de celui-ci par rapport aux autres manuscrits qui ont été copiés en Bithynie. Elle év ' 

« its untidy, conservative script, the awkward layout of 1rs titlc page, rhe clumsy intcrUcJ 
border ». tous éléments qui pointent vers un lieu quelque part dans le monde méditerranéen. 


57 . SynC.'V, p. xx. Æ 

^8. S. Yailhk, Les latircs de saint Gérasime et de Calamon, EO 2,1898-1899, p. 117 119 1 

59. P. Canart, Les écritures livresques chypriotes du milieu du xi siècle au milieu du xiir et le style 
pal c st i n o -c hv p r i ote epsilon’. Soit titra e Civiltà 5,1981. p. 17-76, ici p. 29- 30, ici p. 29. n. 36 (repris dans Ii> . 
Etudes de paléographie et de codicologie | Studi e Tcsti 450-451). 2 vol., Città del Vaticano 2008,1.1, p. 689-690). 
Pour l’auteur, une autre origine provinciale n’est pas exclue. 1 

<»i). L. FoLLIERl, Attività scrittoria calabresc nei sccoli x-xi, dans Calabna hizanttna. Iradizume ih 
pietà t tradizione scrittoria nella Calabria greca médiévale , Rcggio Calabria 1983, p. 106: < Non si sa in 
vece si debba collocare nell Italia greca, e dove csattamcntc, il monasterio di Santa Maria tou KaXuniob. 
d°ve un rnonaco Saba esegue, a meta del secolo (anni 1049-1050), un bel Sinassario contenente le notiîic 
relative ai santi commemorati nella prima meta dell'anno bizantino (oggi Laur. S. Mare/ 78”), clic sem 
hra presentare caratteristiche italogrcchc. » Voir aussi Ll’ZZl, Status quaestionis sui Smassari italogrcci 
(cité n. 35), p. 166-168, ici p. 168, n. 49. J 

61 . Janin, Les églises et les monastères des grands centres byzantins (cité n. 14), p. 154-155. E-GaMU 
LSCHEG, Handschriften ans KJcinasien (9.-12. Jahrluindert). Versuch einer palàographischcn C ha- 
rakterisicrung, dans Soi t tare, libn e testi nelle arec provinciale di Bisanzio. Atti del seminarto di brut 
(IS -25 settetnbre JVSS), éd. Ci. Cavallo, G. De G r ego no et M. Maniaci (Bibliotcca del « (. entro per il 
collegamento degli studi medicvali e umanistici ncll’Università di Perugia » 5), Spoleto 1991 p. 

(repris dans lu.. Slanuscripta hraeca, Studien zur Gesebiebte des grieebischen Bûches m Mittelalter C 
Renaissance (Codiccs Manuscripti Supplementum 3], Purkcrsdorf 2010, V. p. 53-72. ici p. 54 5 ^ L aütctlf 
met en garde contre le présupposé que I institution à laquelle le copiste appartient est nécessairement 
lieu de copie du manuscrit. Il rapproche le San Marco 787 du Vetropolitamis 217 achève en juillet io 54 P* 
Sergios de la laure d Ancmas sur 1 Olympe bitbynienne dans le monastère de la Ihéotokos :o\ eoÀuM 1 *® 
C e dernier terme est attesté à plusieurs reprises: il est notamment employé dans la Vie de I uc le S t,rl *£ 
pour désigner l’un des lieux où Luc se retira pendant trois ans. sans doute à I est de loannitza. a>anr 
se réfugier sur une île, voir Jhc Life and Miracles of Saint Luke of Stems , éd. et trad. C. L Cot»n<^ 
W. R. Connor (The Archbishop lakovos Library of Ecdesiastical and Historical Sources 18 . ^ 

MA 1994 * c. 48-49, p. 78-79. Il est associé au métoque Panagia Kalamiotissa, propriété du 
d’Hosios Loukas (voir CL Da Costa-Louii LET, Saints de Grèce aux vm\ ix et x l siècles, M 2,,1,19 
P- 33 ^- 343 . P- 339 et n. 2). ■ 
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H I . oU ^ Chypre 62 , en un mot, partout sauI à Constantinople et dans sa région. 
^ ^ [uu pas exclu qu'il air été copié en Anatolie orientale. 

A 11 • histoire du Parisinusgr. 1590 (Fa) est mieux connue. On sait en effet, grâce à des notes 
IL * * les (des obituaires), éditées par Delehaye, qu’il se trouvait à Chypre, au plus tard, 
nl ^ ut j u x u‘ siècle 6 '. Dans ce cas encore, il peut avoir été copié en Asie Mineure, puis, 
111 'son des raids seldjoukidcs dans la région, apporté dans Lîle. D'aucune manière il n’est 
*** blc toutefois de prouver que l’un ou l’autre des manuscrits de la recension F* ait été 
•• au monastère de Bathys Rhyax ou dans sa région, de justifier par un contexte local 
M|S(ftion de ces commémorations dans le Synaxaire de Constantinople. On ne connaît 


pas 


davantage l’origine du Synaxaire de Sirmond. 


Contrairement à ce que supposait Delehaye (et à ce que j’escomptais en commençant 
mon étude du dossier), on ne peut faire du monastère du Sauveur de Bathys Rhyax un 
lieu de réélaboration, ni même de copie, du Synaxaire de Constantinople faute d’indices 
mffUants. On doit en rester à l’idée que le Synaxaire a été élaboré d’abord et avant tout à 
Constantinople entre le milieu du X e siècle et le début du XI e siècle. Anna Lampadaridi a 
kukIu son étude de la tradition de la Vie de Porphyre de Gaza sur l’hypothèse suivante: 
.. On ne peut exclure que les diverses recensions du Synax. CP aient été élaborées dans 
un laps de temps très court et que, par conséquent, ce livre liturgique pourrait bien avoir 
évolué plus vite qu’on ne l’imaginait jusqu’à maintenant 1 \ » Il ne s’agit pas d’écarter 
complètement l'idée que des notices nouvelles aient pu être ajoutées ultérieurement. 
A la date du 17 juillet la translation de Lazare le Galcsiote, mort en 1054, est mentionnée 
dans le Synaxaire de Sirmond ainsi que dans un manuscrit de la recension des 
Menées (Mc) 6 \ Au 24 octobre, le Synaxaire de Sirmond célèbre la « Mémoire de notre 
>aint pcrc Nicéphore qui a fondé le monastère très vénérable dans le Charsianon ». 
Lcttc notice est également incluse dans le Parisinus gr. 2485 (Sa), sous le nom de Jean, 


n 

Ttoeniy 

fer th 


l. Hutter, Scriptoria in Bithynia, dans Constantinople and Its Hinterland. Va p ers front the 
] ty-)crnith Symposium of Byzantine Studies , ()xford % Apnl 1 993, cd. C. Mango et ( 1 . 1 )agron (Society 

^ Il),11( »rion of Byzantine Studies. Publications j), Aldershot 199s. p 379*39^» ul P î®7* n * 1/ \ 

J* Darrouzès, Les manuscrits originaires de Chypre à la Bibliothèque nationale de Paris. l\l h 8, 
6 Xi c l M> ^ ans h'.. Littérature et histoire des textes byzantins [Variorum RcprintsCS 10 ]. Londres 19 . 2 , 
P* * 9 i: « Le monastère de la Théotokos tojv (popjiicov, dont plusieurs higoumènes sont inscrits 
^‘‘tges de ce synaxaire, n’est autre que la Panagia Asinou, dont on connaît surtout les pcin- 
j, «ces de 1106.» Voir aussi C. CoNSTANTINlDES et R. BROWNING. Dated Greel Manusoipts 

HUI H yprUS *° the Year 1570 (Dumbarton Oaks Studies 30), Washington I )C - Nicosie 1993 - P- 49 * 54 . 
du uuuf CrC,U ^ UC manuscr * t * ayant été copié, en 1062/1063, à une date très proche de la tondation 

M t * ** ^ Asûiou, est d’origine chypriote. 

K Lj a Mi>aüaridi, L’histoire de saint Porphyre de Gaza (cité n. 4), p. 246. 

17 juillet, 3, col. 826: «Le même jour, translation de la relique de saint I a/au ce 
WT n un ‘HUcment dans S et Mc 
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et dans les N lénées, au 23 octobre* 66 . Remarquons que le monastère, situé dans la i né ln 
que celui de Bathys Rhyax, n’est pas nommé, que ces notices sont brèves. rc B l(| n 

Si le monastère du Sauveur n’a pas procédé à une réécriture partielle du Sv • J 

Constantinople, il semble néanmoins avoir eu suffisamment d’importance au ni. '* c 

révolte de Bardas Sklèros pour que son higoumène Ignace soit commémoré dans | c $ Jc . 

de Constantinople. L’existence, dans la seconde moitié du x c siècle de r, " JX,Urc 

j 1 1 monastèr* 

qui renferma une double communauté et plusieurs sanctuaires et qui obtint la célcb 

de scs premiers higoumènes dans le calendrier liturgique de l’Église de Constant' 

interdit toute appréciation trop négative, et définitive, sur le monachisme en AnatoU 
orientale. 


^ i\f 

66. Ibid., 24 octobre, 2, col. 162: Tri «ÙTfl nprpo pviipri uni ocriau irotTpoç qguiv NiKn«l H H H ^ 
cnjOTîioa|iévon rf|v fv ko Xapaiavâ) ar|3czap icot«tt|v govrjv. Ibid., 23 octobre, Synaxana ^ ■ 
col. 155-159. 


THE A CH El R OP OIE TOS THAÏ WASN’T THERE 


Robert Oustermout 


L iuil rlu* early i8 fh ccntury, visitors to Ayasofya Camii in Constantinople could still 
KC figurai mosaics on the walls and vaults of the former church of Hagia Sophia, which 
centuries bcforc had been converted into a mosque. It was only when a more conservative 
Main tome to the fore rhat it was deemed necessarv to cover the images. 1 Thus the accounts 
ot carlv visitors take on great significance for the details they documented before the mosaics 
wcic covercd and before many of them were destroyed. Guillaume-Joseph Grelot recorded 
in detail the mosaics he saw in situ in 1672: the seraphim in the pendentives, the figures 
m the castcrn arc h, the 1 heotokos in the apse, the angels to either side, and what he calls 
‘L image de la face sacrée du Sauveur sur un voile de sainte Véronique” (the Holy Face on the 
Val of Vcronica) at the crown of the berna vault (fig. 1 ). ’ Unfortunately, he never discusscs 
the mosaics in any detail and only mentions the Veronica in passing. 

Regarding this image. Grelot must hâve meant the Mandylion, the miraculous face of 
Christ imprinted on a handkerchief, the famous relie of Edessa once kept in Pharos Chapel 
in the ( ireat Palace and about which much has been writren.' The Mandylion is represented 
in alniosr rhe sanie position in many lare Byzantine churches, for example, the I4 rl ‘-century 


i. G.NECiPOGLU. Thc Life of an Impérial Monument: Hagia Sophia after Byzantium, in Hagia So- 
^ °fJ ust inian to the Présent . ed. R. Mark and A. Çakmak, Cambridge 1992, pp. 195-225; 
^ • * i ani.o, Materials j or the Study of the Mosaics o/St. Sophia at Istanbul. Washington DC 1962; 

f _ Umc ntary Evidence on the Apse Mosaics of St. Sophia. IVZ 47:2,19S4. pp. 395-402. 

* j» Grelot, Relation nouvelle d'un voyage de Constantinople , Paris 1680, pp. 95-164. image 
> 47 . captions, pp. 147-148, bric! mention, p. 152. 

Dobschî- rz, Chris tusbilder: Un t ers tu hungen zur christlichen Légende (Texte und Dn- 
Wj*^gcn zur Gcschichtc der altchrisdichen Literatur 3). Leipzig 1899, pp. 102-196. 158*-249*; 
gu U Ut B^LTING, Likeness and Présence: A History oj the Image before the Era oj Art, Chica- 

’ U \ 111^ ‘ P- Magdai ino. L’église du Phare et les reliques de la Passion à Constantinople 

cherche il }* 111 MCV ^' S * n et les reliques du Christ, ed. J. Durand and B. Elusin (Centre de rc- 

Ihcrrc , s nox * St °* ri ct c * v *lisation de Byzance, Monographies 17), Paris 2004. pp. 15-30, csp. pp. 18-19. 
"îlu-rs. Il v 1 Vcnta Bk* cottage industry on the Mandylion and miraculous images. Sec, among many 
( *' ^ ‘>i | ^ j SI 1 R an d G. Woi.F. cds. îhc Hoir Face and the Paradox of Représentation, Bologna 199H; 

A uzz<> Dufour, and A. R. Caidkroni Masetti, Mandylion: Intomo al Sacro lol/o 
«. :— Cenova, M ilan 2004. 

^ W^^Jolivet-Lêty (Travaux cr mémoires 20/2), Paris 2016. 














LE DEDANS ItE JL.EGL.I SK BïuSAItJ£ r tK SftPiHF 




Fig. 1 - Intcrior ol Hagia Sophia, looking east, with inset showing detail oi the Vcil oF Veronica 

Engraving from Grelot, Relation nouvelle , 1680 (photo: Anne and Jerome Fisher Fine Arts Library, 
University of Pennsylvania, Gifr oi G. Holmes Perkins) 
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THE A CHEIROPOIETOS TH AT WASN’T THERE 


Fig. 2 - Detail, Mandylion,Thessalonike\ St. Nicholas Orphanos 
(photo: C. Bakirtzis) 


churches of St. Nicholas Orphanos in Thessalonike and of Christ in Veroia, where it appears 
above the apse, which is where the “Painters Manual” of Dionysios of Fourna indicates it 
should be in a church décorative program (Fig. 2 ). 4 Indeed, the Mandylion may hâve been 
displayed in this position in the Pharos Chapel, for that is where Robert de Clari daims 
to hâve seen it, suspended beneath the dôme. 5 

The actual Mandylion was among the Byzantine relies from the Pharos Chapel ceded by 
Baldwin II to Louis IX in 1247. It was subsequently transported to the Sainte-Chapelle in Paris, 
where it was housed until the French Révolution/’ One can suppose that Grelot, a French 
Catholic who dedicated his book to Louis XIV, may hâve known oF its presence in the French 
yal c ^ a P e h although it was not often displayed. In fact, in the inventories oF Sainte-Chapelle 


kp 5g y Gerstel, Beholding the Sacred Mysteries: Programs of the Byzantine Sanctuary, Seatde 1999» 

al$ 0 y w BERT DE Clari, The Conquest of Constantinople, trans. R. H. McNeal, New ^ork 2005, pp. 104-105; 

A *^ IS an d R. Ousterhout, “Grant us to share a place and lot with them: Relies and the 
KAin 11 * n BuÜdin g Centuries), in Saints and Sacred Matter, ed. C. Hahn and H. Klein, 

6 . C 2 ^ PP* 1 53-i72. 

T ’Bxuviae Sacrae Constantinopolitanae, vol. 1, Geneva 1876, p. clxxxi. 
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from the end of the 16 ch century onward, the Mandylion is called the Véronique_th * i 

miraculous image of Christ imprinted onto the veil of the devout woman of the sanie ^ 


nariiç; 


While the two images were often conflated, there is actually a very subtle Visual diff 
between the Mandylion and the Veil of Veronica. To be sure, each bore the miraculn . rCncc 
of the face of Christ, and each could be called an acheiropoietos , an image not made by h ™ 
hands. The Mandylion, however, was imprinted from a healthy, animate Christ It ni - ^ 
easily be mistaken for the Pantokrator, except for its lack of a body ; it is simply a haloed head. 
By contrast, Veronica’s veil was imprinted from a suffering Christ and often has drops f 
blood and a crown of thorns instead of a halo. 8 More significant is the différence in meani 
The Mandylion came to be associated with Christs Incarnation, a theme more popular with 
an Orthodox audience, while the veil of Veronica represented Christs Passion and sacrifice 
that is, a theme more popular in the Catholic West. That said, it is indeed easy to conflate the 
two, and one may suspect Grelot of doing exactly that based on the Catholic image familier 
to him. For simplicity’s sake, the image Grelot saw is referred to here as the Mandylion. 

Following Grelot, later scholars, for example, Antoniades in 1907, occasionally included 
the Mandylion in reconstructions of Hagia Sophia’s décorative program^ On the other 
hand, Cornélius Loos, who recorded the interior of the mosque shortly after Grelot, left this 
area blank in his drawing. 10 Gaspare and Giuseppi Fossati, the brothers who documented 
the mosaics during their consolidation of the building in the 1840s, made no mention of 
it, nor did Wilhelm Salzenberg, whose reconstruction includes every other mosaic image 
that appears in Grelots drawing. 11 When the Byzantine Institute of America uncovered the 
mosaics once and for ail in the last century, they found only a solid field of gold tesserae where 
the Mandylion should hâve been (Fig. 3 ). Thus Cyril Mango dismissed Grelot summarily, 
writing, “Grelot could not hâve seen a Veronica in the place indicated by him; the original 
mosaic is preserved in the crown of the berna arch and is plain gold.” 12 The absent image 
is the cause of some puzzlement, for the plain gold mosaic field must be Byzantine, most 
likely dating from the original 6 ch -century décorative program, or at the very latest, the late 
9 th century, when the Virgin and archangels were installed. The plain gold Held certainly 
could not postdate Grelot s visit, because the Ottomans did not use mosaic. In any case, vv at 
Grelot saw was at best a figment of his imagination—the acheiropoietos that wasn t there. 


7. J. Durand and M.-P. Laffitte, eds., Le trésor de la Sainte-Chapelle, exh. cat., Paris 2001, pp- j 

8. Belting, Likeness and Presence (cited in n. 3), pp. 215-224. fo- 

9 . E. M. Antoniades, ’'EK(ppaaiç rrjç Ayiaç Zoyiaç, Athens-Leipzig 1907-1909’ 3 s ” 
duced in Die Hagia Sophia in Istanbul: Bilder aus sechs Jahrhunderten und Gaspare Fossatis lu:tau 
derJahre 1847 - 1849 , ed. V. Hoffmann, Bern 1999, pp. 237-238 and fig. 84. 

10. See C. Mango, Hagia Sophia: A Vision for Empires, Istanbul 1997, pp. xxix-xxxi. ./ ul nier /. 

11 . W. Salzenberg, Alt-christliche Baudenkmale von Constantinopel vom V. bis XH-J a jr) W 
Berlin 1855, pl. IX, reproduced in Mango, Hagia Sophia (cited in n. 10), pp. x-xi. 

12. Mango, Materials (cited in n. 1), p. 127 n. 39. 
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Fig 3 ~ Interior of Hagia Sophia, view into the eastern vaults 
(photo: R. Nelson) 
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might hâve seen a miraculous image in a vault ol Hagia Sophia or what predisposed him to 
ink he saw the Veronica. His and other travel accounts provide some sense of the condition 
pthe building at the time ol his visit. W ith the extremely devout Ahmet I enthroned, around 
period 1607-1609 the Pantokrator mosaic in the dôme was either whitewashed or 
cnioved entirely and replaced by a Quranic inscription, and some of the figurai images were 
red with paint. Other images, however, perhaps less offensive to Islam, were left visible 

w kh ^U ^ e ^ nn ^ n ^°^ t ^ e 1 ^ h centur y> when ail of them were suppressed, probably coinciding 
e increasing daims of spiritual authority by the Ottoman sultans, who began to 

dea I r emse ves °fficially as caliphs. 13 Thus one can imagine Grelot seeing some images 
kadin R- 1 C Stra ™ n § to ma ke out others through a layer of paint or whitewash, possibly 
a J e wish tC> SCe k e y° n< ^ what was readily visible. Intriguingly, Domenico Hierosolimitano, 
^^al v 4 ^ s ^ c ^ an er nployed at Topkapi Palace at the end of the i6 ch century, described an 
I Su spended in front of the mosaic of the Theotokos in the apse, so it could not be 


Ne 


p Oglu, Life ol an Impérial Monument (cited in n. 1), pp. 211-213. 
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sccn from thc prayer space bclow. It remained visible, however, [rom thegallery, troin \\U 
Cirelot made his drawings. M Neithcr Grelot nor Loos records a vcil or curtain. and in [u jl 
thcir images, thc mosaic of thc Theotokos is clearly visible. ^ 

Another considération may bc thc incrcasingly fabulous charactcr of Hagia Sop^ 
which rapidly accrucd legends, miracle stories, and rewritten historiés after thc O tt 
conversion of the building in 1453. Indeed, Byzantine texts about Hagia Sophia after th 
6 th century tend toward mythologizing the building. Of thc numerous writings conccrni 
its history, thc Diegesis péri tes Hagias Sopbias , also known as the Narratio , probablv fj 
written in the 9***century, proved to be thc most popular and the most enduringT rhe text 
found a widc audience. It was translatcd into Latin, médiéval Russian, Ottoman Turkish 
Persian, and Modem Greek, and it tonus the basis of almost ail later “legendary" discussion 
of the building. ,ft Elemcnrs of the Diegesis found thcir way into visitors’ accounts ofthe citv 
most notably those of Russian pilgriins. A Greek copy, prepared at thc behest of F at jk 
Mehmet 11 in 1474, is among the surviving impérial manuscripts in Topkapi. Turkish and 
Persian versions appeared shortlv thereafter, and thèse played a significant rôle in constructing 
the Ottoman-Islamic mythology of Hagia Sophia. Although the 6 lh -ccntury descriptions bv 
Procopius and Paul the Silentiary may be more factually correct, thcir lofty iiterary styles 
seem to hâve prevented them from significantly influencing popular knowledge. 1 

At its simplest level, the Diegesis is full of great stories that were told throughout thc 
Ottoman period and are still repeated today, among them the taie of the guardian angel 
appearing to the masons’ apprcntice and of Justinian s legendarv exclamation—“Solomon. 

I hâve vanquished thee!”—at the dedication. Thèse stories continue to be repeated bccausc 
they reflect sonie basic truths, il not about the building then at least about the society in 
which they were written. It was, as Mango cal Is it, another conceptual world in which 
realitv lias almost completely been supplanted bv myth.” lh In its initial version, the Diegesis 
reflects the transformation of Constantinople and of the Byzantine Empire from its large 
scale of the carly Christian centuries to the smallcr scalc of the médiéval centuries, parallcled 
by a transformation of vision of the popular mentality. The construction of a building on 
the scale of Hagia Sophia was quite naturally a source of wonder to rhe 9 -century writer. 

With the Ottoman conquest of Constantinople and thc conversion ol Hagia Sophil 
into a mosque, the city rcentered a similar liminal period. The scalc and drama ol Hagia 


14 . Ibid., p. 218. Sec also Domenicos Istanbul, trans. M. Austin and cd. Ci. Lewis, Warminstcr - 


p. 64. 


i-U4* 


IS. (ï. Dagrom, Constantinople imaginaire. Etudes sur le recueil des « Patria ». Paris 1984. PP l ^ ! 

IC». Necipoglu, Life ofan Impérial Monument (citcd in n. 1). pp. 198-201. 

17 . Ibid., p. 198. çjJ 

18. G. Mango. Byzantine Wriccrs on the Fabric ol Hagia Sophia, in Mark and Çakmak. U*# 1 * 1 

(citcd in n. i), pp. 41-56, csp. p. 45. 1 
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hu were conscqucndy a source ot wonder to the carly Ottomans. Indeed, what impressed 

1 


• [ih Mchmct and his contcmporarics was not so much thc city s impoverished présent 


-ient monuments and legendary past. Mchmct commissioncd thc collection 


2U 


2$ its ane 

) [r l nslation of standard historical and topographical Works, including rhe Diegesis. 

jppropriated, the scalc and cvocative power of Hagia Sophia cried out for a symbolic rcading. 
| c was rhus necessary to create an Islamic text and an Ottoman legend for the building. 

Borrowing from Byzantine accounts, Ottoman historical texts interwove history and 
nivth to situatc Hagia Sophia in an Ottoman présent and to justify its conversion into a 
rm.il mosque. 1 * Thèse writings contextualized rhe building with in an Islamic tradition while 
rctaining cléments from its Christian identity. For example, as one legend would hâve it, 
wlu*n thc dôme collapscd on thc day of the Prophet Muhammads birth, it could only be 
repaired with a spécial mortar made ol sand from Mecca, water from rhe wcll of Zamzam, 
in J thc Prophcts saliva. Similarly, reciting the openingsura ofthe Quran before the doors 
0 f Hagia Sophia, which were said to be made from rhe wood of Noahs Ark, could guaranrcc 
a sale vovage. It was daimed that water from the sacred vvell and from a sweating column 
both possessed curative powers. 

Thèse and other stories continued to be told by mosque attendants and repeated by 
travelers of ail confessions. A century before Grelots visit, the Hapsburg ambassador 
Rcinhold Lubenau described thc building as “ein Wundcr der Weldt.” The mosque 
attendant showed him Christian relies in thc building, such as the marblc basin in which the 
infant Christ was bathed, and lie even explicated a mosaic ofthe Baptism of Christ. I le also 
toki Lubenau “wunderbahre Fabeln conccrningthe birth of the Prophet and its relationship 
to Hagia Sophia. 2 ' Thus, even while functioningas a mosque, the building could still hâve 
been regardcd as miraculous to both Muslims and Christians, to both locals and visitors. 
Adding to thc cachet of Hagia Sophia was the difficulty of access for non-Muslims during 
much o! the Ottoman period. Grelot could only gain enrranee to the building by resorting 
10 sl, ^ tcr fuge and bribery; lie did much of his rccording while hidden in rhe gallery. 2 ' 
ndecd, fcw travelers were able to enter the building between the 15* 1 and 19 " centuries, 
*ûd visual information from the interior of the building was limited. 24 


H 4 Life ol an Impérial Monument (citcd in n. 1), p. 199. 

( ) xfnr . >t( ^" PP* *99-202; note also H. W. HaSLUCK, Christian! ty and Islam under the Sultans, vol. 1, 
fïïrc- [ l ^*-9* PP- 9 - 13 ; S. Yerasimos, l a pnidation de Constantinople et de Sainte-Sophie dans les tradi- 
1 n**' d‘Empire. Paris 1990. 

L Li h k n au, Reschreibung der Reiseti des Reinhold lubenau. cd. W. Sahni, vol. 1. Konigsberg 

’ P- »4J. 

pp. 144-145. 

K M LOT * Relation nouvelle (citcd in n. 2), p. 134. 

pp, 1. i •‘•'■son, Hagia Sophia 1850 -J 950 : Ho/y I ( isdam. Modem Monument. Chicago 2004. 
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Because Grelot came from Catholic Europe, one should also consider in the di 


s cussi 


on 


Counter-Reformation attitudes toward religious images and relies. In fact, there 
variety of “authentic” images of Christ circulating in the West in the i7 th century ^^ a 
the major Roman example had been enshrined in a gallery chapel inside the s 0ut h° U ^ 
pier at the Crossing of St. Peters Basilica in the early century, behind the dramatic st ** 
Veronica by Francesco Mochi, dated 1639. It may hâve been in Rome since the early Middl 
Ages, although it is not entirely clear whether this is the same image known f rom ^ C 
the French Sack of Rome in 1527, when the image may hâve disappeared. 25 I n any c ^\ 
the Veronica is displayed every year on the fifth Sunday of Fent, after Vespers. It i s 
only from a distance, and for good reason: There is little detail preserved, and it remain 
unclear whether there was ever much to see. Joseph Wilpert, who examined the image i n 
1907, simply saw two rust-brown stains. 26 Five authorized copies of the Vatican Veronica 
were made in 1617, including that preserved in Vienna, in which one sees, as if through a 
glass darkly, a thin face, eyes closed, distinguished by the point of a beard and locks of hair 
outlined by the gold revenaient (fig. 4 ). 27 Several other miraculous images hâve the same 
silhouette, among them the Mandylion from Genoa and its I4 rh -century Roman copy 
set in an ornate I7 th -century frame. 2lS 

More imaginative images of the Veronica proliferated throughout the I7 th century. 
Francisco Zurbaran, for example, painted the image ten times over the course of his career, 
ail hyper-real in regard to the cloth but with the imprint of the miraculous face in various 
degrees ol clarity. 29 Fike the Vatican Veronica, the lack of detail in Zurbaran s 1658 painting, 
now in Valladolid, challenges notions of vision; it is little more than a suggestive smudge 
(fig. 5 ). Perhaps the most marvelous of the I7 th -century images is Claude Mellan’s 1649 
engraving, Sudarium of Saint Veronica , a technical tour de force composed of a single 
uninterrupted line that begins at the tip of Christ s nose and spirals outward. 30 It is, in effect, 
a miraculously handmade image of an image not made by human hands. 

The I7 th century in Western Europe is often called the Age of the Marvelous because 
of a fascination for things that lay outside the ordinary, especially concerning objects 
and images that could elicit an emotional response of wonder, surprise, or admiration, 
like Mellan’s engraving. 31 In addition to works of art and architecture, marvels could 
be natural, supernatural, or artificial, often transgressing boundaries of définition. 


25 . H. Belting, Das echte Bild: Bildfragen als Glaubensfragen, Munich 2005, pp. 126-13 2 - , __ 

26 . J. Wilpert, Die rômischen Mosaiken undMalereien der kirchlichen Bauten vom IV. bi ■> XM'J 
hundert, vol. 2, pt. 2, Freiburg 1917, pp. ii23ff. 

27 . G. Morello and G. Wolf, Il volto di Cristo , Milan 2000, pp. 205-206. 

28 . Ibid., pp. 91-92. 

29 . Belting, Echte Bild (cited in n. 25), pp. 120-123. 

30 . Morello and Wulf, Volto (cited in n. 27), p. 203. 

31 . J. Kenseth, ed., Jl?e Age of the Marvelous, exh. cat., Hanover 1991. 
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Fig. 5 ~ Francisco Zurbaran, The Holy Face 

Valladolid, Museo Nacional de Escultura 
(photo: Wikimedia Gommons) 


This was the stuff of the cabinet of curiosities, the Wunderkammer , such as that assembled 
by the Jesuit polymath Athanasius Kircher, who found ail kinds of miraculous images in 
fossils and minerai specimens, which he illustrated in his Mundus Subterraneus of 1665. 32 

Tl 

or tne perspective of the Wunderkammer, there was no clear distinction between natural 
an d artificial wonders. 

^ The marvelous had a religious dimension as well. 33 For example, it is worth considering 
e mereased importance of the Eucharist during this period and the careful staging and 

ofth niana ^ n g 0 ^ P^y s i ca l an( d visual access to it, from dramatic lighting effects to the display 
e reserved host in a tabernacle to the introduction of the communion rail that prompted 

^ to kneel. Ail of this may be best exemplified by the theatricality of Berninis 

W t * as y°f Saint Theresa in Santa Maria délia Vittoria in Rome. While miracles were regularly 


33 7 f PP’ ^“90; A. Kircher, Mundus subterraneus in XII libros digestus, Amsterdam 1665. 
kenseth lu, 1111 CZa k, A Time Fertile in Miracles”: Miraculous Events in and through Art, in 

& °ft e Marvelous (cited in n.3!), pp .i92-2.il. 
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depicted in rhc art of rhc pcriod. there wcrc also numcrous reports ofactual îniracl 
th c onc encouraging the plausibility ol the other. More important. Protestant p lri j * ^ 
Calvinist. opposition to images found a Catholic response in 1563 in the Council of p ^ 
which reaftirmed the validity of images. As with Byzantine iconophile literature iniracül 0 ^ 
images supported the Counter-Reformation position. Most famous among thèse 1,1 

■ i r \ 7_? a ? 1 ? 1 • 1 i» «a • 1 , _ _ ' ^ 3 s the 


veil ol Veronica. As Zirka Filipczak cxplains, “Artists who represented Verom 


Cds Vc il for 


devotional purposes could helieve they were recreating the portrait authored miraculJy 
by Christ himself?’ This may explain the popularicy ol both old and new versions oftjJ 
image at that rime, and it may help to explain Grelots prédisposition to sec the Veroni 
inside Hagia Sophia. It is a curions coincidence that in Grelots imagined view, an i nu c 
supporting the Counter-Reformation iconophile position somehow finds itscll direct! 
above an image that propagated the Byzantine iconophile position. 

Retuming to that blank patch ol gold mosaic in the arch of Hagia Sophia, onc mitst isk 
is it reallv blank? What exactly is meant by “blank”? I11 a well-known article, John Oniani 
analyzes the viewer s imaginative capadty "to sec representational référence in what is esscntiaJIv 
abstract” in the art of late antiquity. Like Kircher s fîgured stonés, anthropomorphe images 
seem to appcar in the book-matched patterns of veined marble revctnicnts, for examplc, the 
miraculous laces that appcar in the Hagia Sophia and Chora revetments. Bissera Pcntchcva. 
in lier recent discussion of Byzantine viewership at Hagia Sophia, extends Onians' idcas to 
suggest that the viewer “wanted to sec the présence of the spirit’ in the shimmeringsurfaces, 
which becomeanimate in the shiftingnatural light, and these transient manifestationstrigger 
the spectator s memory and imagination to conjure up images.” In short, the viewer not onlv 
was willing to see représentation in abstraction, but sought to sec the sacred in it. fl 

Was Grelot simply conjuring up images? Was lie secing like a Byzantine? As suggcstcJ 
above, the conditions inside the building may hâve encouraged him to see bevond uh.it 
was visible. It is a nice thought that everyone who visits Hagia Sophia can see it like a 
Byzantine might hâve, but a problem with this interprétation is that Grelot appears to 
hâve not been particularly spiritually indined, or at least he did not discuss Hagia Sophu 
in those ternis. His account says verv little about the miraculous character of the building 
or its Christian meaning. He was much more conccrncd with measuring, rccording. 
quantifyingits parts. He présents the building as matcrial, not as spirit. VC hile lie descri 
the Orthodox liturgy and the Muslim fittings, his account is unremittingly positi 
He relates with great bravado his surreptitious access to the mosque during Ramadan 
how he took alongwine, bologna sausages, and bread concealed in the folds ol his 
to consume while working. I Iis tone verges on the glib as he brags about the illégale? 


34. Ibid* p. 20 s. 

35. J. Onians, Abstraction and Imagination in bâte Antiquity, Art History v.i. 19 ^°* PP* 

16 . 11 . PENTCHKVA, Hagia Sophia and Multisensory Acsthctics, G esta 50:2, 2011. pp 93 " ||L 
37 . GRELOT, Relation nouvelle (citai in n. 2), esp. pp. 134-142. 
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. 0 phjs actions. Ifanything, the text is entrepreneurial in spirit, meant to impress 
* *1 licatcc with his scholarly conquests.** On the other hand, the illustrations stand in 
^ thing of a contrast to the text. As Longino notes, “The often flippant text jars with 
crently rendered images.” v ' Although Grelot was Christian and Catholic, and his 
k ^k u as dedicatcd to “His Most Christian Majesty,” .lias, his text tells us very little about 
his spiritual lifc, although somethingof the latter might lie intuited from his illustrations. 40 

I hâve repcatedly puzzled over that blank patch of gold mosaic. Sometimes I seeghostly 
. tfS dicre; sometimes 1 sec nothing. There are still a few vague traces of patterning in 
the vaille, but this area was overpainted with a géométrie grid in rhc late Ottoman pcriod, 
long after Grelot s visit. Simple patterning is évident in the Fossati images and was probably 
idJcd by them in the mid-i9 lh century." There is simply no Mandylion. If one bears in 
mlIU | t |ut the original Mandylion was an achciropoictos , then what Grelot saw would hâve 
been the achciropoictos of an achciropoictos —the miraculous appearance of a miraculous 
muge. Inside the building today, with its annoying artificial lighting, 1 can see no image, 
bm as I studied the photographs taken in natural light after the cleaning in the 1930s by 
tht Byzantine Instituée of America, I thought I saw something: Shadows 011 the irregular 
surface of the vault suggest a fringed rectangle with an oval inside it and something that 
U>ks like hair curling to the sides (fig.6). 42 It is more of a ghostly image than a miraculous 
image perhaps the resuit of irregularities in the surface of the vault—but it is somewhat 
umilar in outline to the miraculous images of Rome and Genoa, more suggestive than 
representational, or what Georges Didi-Huberman would call “a fantasv of referentiality.” '' 
Could this bc what Grelot saw ? 

Perception, of course, is highly subjective. Research ers of visual cognition and image 
proccssing emphasize, ‘‘Our mind tends to see what it expects and/or wants to see .”’ 4 
I ike rhc Roman Veronica or Zurbaran s late painting, the ghostly image suggests more than it 
actuallv represents and thus challenges our spiritual vision. Indeed, already in the io‘ h century, 
the Mandylion was both visually smudgy and spiritually challenging. Constantine 
rorphyrogennetos could see the image clearly, whereas his wicked brothers-in-law. 


I ^'^nc.ino, Constantinople; The Tcllingiind the Taking, Llisprit (dateur 5314,2013. pp. 124-138. 

■ ” Ibid* p. 132. 

^Iinc I ^° r W ^ al known of Grelots lifc, sec J.-P. Grllois. Un dessinateur français en Orient, Guil- 
Joseph (irclot, in M.-F. AuzÉpy and J.-P. Grf.LOIS. eds., Byzance retrouvée. Érudits et voyageurs 

41 \ J r U/;/ cxh. eau Paris 2001,pp. 46—48. 

H 42 . S C \ P ° SSAT1, ^y a Sofia* London i8s2 , pl. 3. 

in»».,, t J 1 ' F1SON * Hagia Sophia (cited in n. 24), lig. 10; Dumbarton Oaks Ficldwork Archives, \\ .ish 

en no * S1D --^ 

* tni-HuBERMAN, Lhc Index of the Absent Wound (Monograph on a Stainl, Octoho 29, 

H d m Csp p * 74 ' 

iSoitvdt) 1 KHA P ^ Lazzaro, Sight and Brain: An Introduction to the Visually Mislcading Images, 
l j t JS' °J international 1 1 brkshop on the Scientific Approai h to the. Icheiropoietos Images , L A LJ, 
K ^ ^Siay 2010 , pp. 31-34,quote at p. 34, www.acheiropoietos.infb (acccsscd 26 December 2< 14). 
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Fig. 6 - Intcrior of Hagia Sophia, view into castcrn vaults, with inset with heightened image 

(photo: Dumbarton Oaks Image Collection and Fieldwork Archives, Washington DC) 


wFio presumably lacked spiritual vision, could not. 45 In his well-known essay about the 
stain-like image on the Shroud of Turin, Didi-Huberman articulâtes what he terms 
“modalities of the desire to see,” which allow a figurative image to emerge from an abstract 
blur. 46 The stain is indexical, but its very lack of verisimilitude testifies to its authenticity. 
Didi-Huberman concludes, “The absence of figuration therefore serves as prooi or 
existence.” 4 The same modalities of desire may hâve been at play during Grelots visit to 
Hagia Sophia. Perhaps accustomed to such indistinct représentations of the Holy Face, 
Grelot was prepared to see a miraculous image inside a miraculous building. 


45 . A. Cameron, The History of the Image of Edessa: The Telling of a Story, in Okeanos: Essays ^ 
sented to Ihor Sevcenko on His Sixtieth Birthday by His Colleagues and Students, ed. C. Mango, O. f >r | ts ^ 
and U. M. Pasicznyk (Harvard Ukrainian Studies 7), 1983, pp. 80-94; S. Runciman, Some Remar 

the Image of Edessa, Cambridge Historical Journal 3:3, 1931, pp. 238-252, esp. p. 250, citing Ibeopff 
Continuatus , Bonn, p. 432. ^ = 

46 . Didi-Huberman, Index (cited in n. 43), p. 64; see also K. Broadfoot, Barthess Religi° uS 
stance: Photography and Acheiropoietos, Image and Narrative 13:3, 2002, pp. 141-154, esp. pp* 

47 . Didi-Huberman, Index (cited in n. 43), p. 68. 


SANTA MARINA A MURO LECCESE 
UNA QUESTIONE DI METODO E UNA RIFLESSIONE 
SULLA PITTURA « BIZANTINA » IN PUGLIA* 


Valentino Pace 


Catherine Jolivet-Lévy ha dedicato un grande impegno allô studio delle chiese 
délia Cappadocia e mi sembra dunque adatto dedicarLe questo breve saggio rivolto a 
un monumento per un cui affresco si è anche scritto che esso rinvia « a certe pitture » 
di questa regione anatolica. E’ un monumento dunque che sicuramente la intéressa, che forse 
ha anche visto nei suoi tanti viaggi di studio e che mi dispiace non aver avuto l’occasione 
di visitare e discutere con Lei. Le dedico percio questo testo per una discussione ideale con 
Lci e con gli amici e colleghi interessati a questo tema. 

Su un largo piazzale di un paesino al centro del Salento, Muro Leccese, si erge un’antica 
chiesina oggi dedicata a Santa Marina. Costruita con massiccio uso di spolia messapici, la 
sua architettura, di planimetria rettangolare con abside, denuncia esplicitamente diverse 
iasi, segnate dalla tamponatura di arcate sulle pareti laterali dell’edificio originario, dall’atrio 
addossato aU’originaria parete esterna, infine dall’inserzione del campaniletto a vêla. 
II suo interno consiste in una navata unica, divisa da tre arconi a leggerissimo sesto acuto, 
Te con la loro sola presenza articolano quattro settori spaziali: l’area presbiteriale dove 
S1 âpre 1 abside e gli altri tre, conclusi dalla parete di controfacciata, nella quale si âpre un 
arcone di comunicazione con l’atrio. Una gran quantità di affreschi medievali, quasi sempre 
palinsesti, copre ancora, malgrado le lacune, l’intero interno: la calotta absidale, le pareti, 
gli arconi, la controfacciata e l’atrio 1 . 


Mi 


hann * ^ § ra dito ringraziare i miei più giovani amici, studiosi del Salento e salentini essi stessi, che 
c Ro6 c ^° n ^! V * S ° * miei stu di a Santa Marina e ne hanno più volte discusso con me: Teodoro De Giorgio 
Fsposit ^ 1 Urante * ^ Muro stessa ringrazio per le loro cortesie in primo luogo il parroco, don Remo 
•♦Ï 2 e 11 ^ Giancarlo Brocca. 

1 M ^ k ^^ Ure sono dovute all’autore. 

secolo 1 / ALLA ^ astelfr ANCHI, La chiesa di Santa Marina a Muro Leccese, in Pugliapreromanica dal 
ichc se fi- ****** XI ' a Cura ^ G. Bertelli, Milano 2004, p. 193-205, è il testo principale di relerenza, 
â "7"—che dopo la studiosa è intervenuta sul monumento. A questo testo, cui si deve rinviare 
ftgesCflfL •" 

er me Jolivet-Lévy (Travaux et mémoires 20/2), Paris 2016 . 
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I suoi affreschi, o almcno una parte di essi, h an no iniziato ad attirare l’actenzionc degli st()ri 
deU'artc solo di récente: dopo la pubblicazione da parte di Adriano Prandi di una sola inunaginç 
di « santo anacoreta (S. Onofrio?) » all’inizio degli anni 60, senza altro commento c | u . j| 
rinvio a « un’iconografiadiffusa in tuttorOricnte », fui io adcdicar loro qualchc riga. ms j cni 
con la pubblicazione di una tavola a colori con un dettaglio dell’Ascensione di controfacciata 
cbe ritenni di prima meta xn secolo, segnata da ascendenzc dalla pittura romanica francesc*■' 
Fu solo con un convegno del 1988. i cui Atti furono pubblicati nel 1990, chc per la prima 
volta un'attcnzionc dettagliata fu rivolta, da Marina Falla Castel franchi, al monumento c ai 
diversi testi pittorici délia chiesa, delineandone, alla data dei secoli x c xi, un ampio contesto 
figurativo, con raccordi dalla vicina Carpignano a più lontane espressioni figurative del 
mondo bizantino 3 . La studiosa vi è ritornata numerose altre voltc, prima nel suo volume sulla 
Pittura monumentale bizantina in Puglia del 1991, poi in un capitolo monografico di un 
volume sulla Pugliaprcromanica del 2004, infine, ma senza sostanziali innovazioni, in sintesi 
di occasioni congrcssuali, che ebbero luogo lungo il primo e l iniziale secondo decennio . 


anche per le foto a colori, si tara in seguito riferimento, dovendo tuttavia tencr présente che la sostan/a délia 
sua linca interpretativa risale aile suc prime pubbiicazioni (v. infra aile n. 3 e 4), pur avendo subito qualchc 
variante chc non ho tuttavia registrato, essendomi attenuto alla bibliogralîa più récente. Sullc vici ndc ar 
chitcttonichc, M. L. IMPERIALE, M. LlMONi ELLI e M. Di GlORCI, Due chiesc bizantine nel Basso Sa 
lento: archeologia dcll’architettura c decorazionc pittorica, in // Congresso nazionale di anheologta mé¬ 
diévale* Scriptorium deüAbbazia , Abbazia di San (ialgano (Cbiusdino-Siena), 26-30 set tembre 2006 . a cura 
di R. Francovich e M. Valent!, Firenze 2006. p. 613-620. Resta assolutamentc cnigmatica la funzionc degli 
arconi latcrali. sui quali non si è spesa parola; che ad essi si acccdcsse da portichetti, probabilinente ligna 
(non risultano tracce murarie di fondazionc) c quasi ccrto, ma quale ne fosse la funzionc non lu tinora 
suscitato interrogativi e dunque nemmeno risposte. Potrebbc csscrc di qualchc intéressé la lelazionc con 
l’impianto viario, che sull'area di Muro convergeva con diverse direttivc. corne rileva una récente mono* 
grafia chc tuttavia non entra nel merito délie questioni sollcvatc dalla nostra chiesa: S. V. Pateli v. / a uttà 
di Muro Leccese dalle ortgini al ventesimo secolo. Antn bita . architettura , arte, fonti c dm utnenti , Leccc •’ 01 l 

2 . A. Prandi, Il Salcnto provincia dcll'arte bizantina, in /. * Oriente cristiano nella storia deüa unira. 
Atti del Convegno in ter nazi on ale. Rom a. 31 marzo -3 aprtle. Firenze, 7 aprile 1063 (Accadcmia N.izionalc 
dei Lincci, anno 161, quaderno 62), Roma 1964, p. 671*711, in part, da p. 698; V. Pac:e. La pittura de t 
origini in Puglia (secc. l.\*\iv), in La Puglia tra Bisanzio e POceidente. a cura di C. I ). Fonseca (C i% lira c 
culture in Puglia 2), Milano 1980. p. 317-400. in part. p. 328-331. 

3. M. Fa lia Castelfranchi, La pittura bizantina in Salcnto (secoli x-xiv), in Ad Ovest di 

zw. Il Salcnto medioevale. lui delseminario mternaznmale dt studio , 3 fartano , 2 1 )- W aprile J VSS. a »- ur* l ^ 
B. Vetcre, Galatina 1990, p. 127-214. in part. p. 137 e 146-150. F.’ in questo pionieristico testo, di non L^ 1c 
reperimento, che si trovanoconfronti che in seguito rimarranno formulati solo con gcneriche enuncia/iont 

4 . Eap., Punira monumentale bizantina in Puglia , Milano 1991. p. 53,70-71.101-104; Fa P- 1 1 c ^. 
di Santa Marina (citato n. 1); Lad.. La pittura bizantina in Italia méridionale e in Sicilia (secoli |X ^ 
in Histoire et culture dans l'Italie byzantine , a cura di A. Jacob, J. M. Martin e G. Noyé 3 FI R ' ^ 
Roma 2006. p. 205-235. in part. p. 214-215» 223; Ead., La cultura artistica longobarda e bi/antuu m ^ 
d’Otranto (secoli vi-xi), in Bizantini, Longobardi cArabi m Puglia nelPalto medioevo , Atti del ^ | ^ 
gresso intcrnazionale di studi sull'alto medioevo , Savelletri di Fasano , / " r - / 9 novembre 201 /, Spoh* 11 

p. 667-684, tav. I-XVI. in part. p. 677 e 684, tav. X c XVI. 
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|n sostanza, sintetizzandosi aHestremo l'intcro arco dcllc argomentazioni che la studiosa 

il!» ! • % # ■ • ■ 


N Nicola. A suo avviso infatti la chiesina, in origine dedicata al santo di Myra e fondata 
.. agli inizi del IX sccolo [...] negli anni ’30-40 »,quandoospitô « un programma decorativo 
di tipo aniconico», fu « più tardi, nel corso del x secolo» rinnovata, con pitrure. 
fra le quali « soprattutto [...] l’intcressante Ascensionc e la figura di s. Barbara ». In seguito, 
.1 meta xi secolo, oltrc al santoralc monastico sugli arconi trasversali di nuova costruzione 
e altre immagini iconiche parietali, la presenza, anch essa su un arcone, di un microciclo 
Ji s. Nicola, anteriorc alla traslazionc dcllc sue spoglie in Puglia, ne testimonicrebbc una 
precocità di culto che si spiegherebbe con una felice congiuntura fra la devozione al santo 
del patriarcato costantinopolitano e délia cortc impériale, siglata da una committcnza forsc 
dovuta direttamente ail’impératrice Zoe, se in Ici si riconosce la dévora inginocchiata su 
un’icona murale délia parete méridionale, che ella stessa avrebbe lasciato dipingéré 5 . 

Solo una mia precedente annotazionc del 1998 e una dettagliata confutazione délia 
Safran del 2008 si sono espresse in dissenso ad almcno uno degli argomenti utilizzati dalla 
Falla Castelfranchi per la sua linca interpretativa (il ritratto di Zoe), dalla cjuale tuttavia la 
studiosa non sembra che ancor oggi si sia discostata". Nessun eco nella letteratura specialistica 


s *. Per la difficoltà di esporre sintcticamcntc le ragioni délia Falla Castelfranchi sullc sequenze c le 
rcla/ioni cronologichc fra gli afîreschi dcllc diverse parti délia chiesa 11c rifcrisco qui con maggiorc coin* 
>letc7/a I essenzialc: « Più tardi [rispetto alla fasc di fondazionc “iconoclasta”|, nel corso del x secolo 
..| furono climinari i portichctticstcrni [...] c tampon.itc le arcatc; l'cdificio fu rivestito da una vivida 
ccorazionc pittorica, di cui rimangono ampic traccc sullc parcti latcrali c su quclla absidalc. A questa 
fasc, ila assegnarc incorno alla metà del x sccolo. apparticne I*intéressante Ascensionc [...] Nella navata gli 
wrati bizantini ben leggibili sono quindi csscnzialmcntc due, in aggiunra alla ipotctica fasc “iconoclasta” 
*. U c P Jrct i latcrali si susseguivano immagini di santi, soprattutto vcscovi: traccc del primo strato figura- 
o si individuano anche nella parete absidalc. Sopratnitto alla fasc di x sec. appartengono F intéressante 
neusunu [...] c la figura di sauta Barbara [...] In rcla/ionc a un probabile ccdimcnto délia volta, essa 
c f hdorzata attraverso la costruzione di quartro arconi trasversali obliterando in parte la prccsi- 
ntc ccorazionc pittorica |... ] Ciô venne a mutarc anche la spazialità interna dcll’invaso [...| accoglien 
tno tre immagini sulla superficie degli arconi [...] Sostanzialmente la decorazionc pittorica dei mûri 
* ,1(>n su bi cambiamenti dccisivi: figure di santi perfettamente stanti, vennero a sovrapporsi a 
C P*p. dnt ' c h c * rispettandone [...] la stessa idenrità e quindi la sequenza - numerose sono le figure dei 
Ribjlj P n ' al ta mente probahilc [...] che sullc parcti si svolgessc il ciclo cristologico: frammenti illcg- 
1 Un ‘ l P r °habilc sccna cristologica si scorgono all’inizio délia parete sinistra, al di sopra dclla tcoria 
igjj. Kl ^ sso cr; ) introdorto [...] dalla sccna dc\\\ Innunciazwnc chc a S. Marina è disposta in alto, 

^ rcccc ^ c ^ a h 5 *de [...] ». Ead.. La chiesa di Santa Marina (citato n. 1). p. 196-198. 

Pi, ,/ ‘ At E ’ h Mcditcrraneo e la Puglia: circolazionc di modclli e maestranze. in Andar per mare. 

hari s ^^ Itcrr ‘ lneo fra mito e storia, cat. mostra, a cura di R. Cassano, R. Lorusso Romito c M. Milclla, 

J) \ * 3 °°» m part. p. 289; L. Safran. Scopcrtc salcntinc, Arte médiévale 8/2, 2010, p. 69-94; 

J e dieval Salcnto. Art and Idcntity in Southern Italy , Philadelphia 2014. p. 71* 
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hanno invccc avuro, malgrado la loro cvcnrualc importanza, le proposte délia stu I ^3 

ne in qucila sulla committenza di età macedone, né sul culto di s. Nicola l n IOs * : 

• saggio sui 

vicende architcttoniche dell’edifkio, da parte di studiosi leccesi, se ne invccc s<- r v , to ,lc 
bussola per le proprie datazioni 7 8 . COfllc 

Sono tuttaviadell avviso che non esistono ragioni, storiche o artistiche, chc permet 
di allinearcquesta chiesa, seppure al margine, nella prestigiosa storia dclle commitrenze d * 
macedone, dalla Nea Moni di Chios alla Tokali Kilise 1 '; dubito anche che il « mu r .• .1 
di s. Nicola possa essere considerato cosi antico e prestigioso. E dunque doveroso, anche ntfJ 
rispetto all’autorevolezza délia studiosa che tanto ha scritto sulla Puglia e tanto ha uisistit 
su 1E importanza di questa chiesa, tornare a discuterne la posizionc storica e artistica 10 

A titolo di premessa ricordo che qui o altrove, dovunque le vicende figurative si s j ano 
susseguite lungo i secoli, è essenziale cogliere nello spazio ecclesialc la loro trama, owero 
ricostituire le rcciproche rclazioni fra le diverse superfici sulle quali sono stati esposti i 
messaggi figurativi di devozione. E’ altresi essenziale in situazioni corne questa, fortemente 
caractcrizzata da palinsesti, almeno duplici, ma anche triplici e con estensione cronologica 
lino al XVII secolo, tentare di stabilité le sincronie stratigrafiche ira le diverse parti dellcdificio 
(qui il catino absidale, le pareti, i pilastri e gli arconi, la controfacciata) awalendosi dei sis tenu 
di incorniciatura e delle coordinate che la storia dcU’arte definisce di « stile »". i 


7. L. Bevilai qUA. A rte e anstoerazia a Btsanzio mil tfa da Maecdoni. Costantinopoli. L Grccii < 
l'As ni Minore (Milion. Studi e ricerche d’artc hizantina 9), Roma 2013; non se ne trova ccnno nemmeno 
ncl saggio di N. P. Sevcenko, San Nicola neIParte hizantina. in San Nicola. Splendori d'arte d Oriente 
c d Occidcntt. cat. mostra, a cura di M. Bacci. Milano 2006, p. 61-76, montre è solo menzionato il - r.iru 
ciclo délia vita dcl santo » da M. S. Calô Mariani, L’immagine e il culto di san Nicola a Pari c in Pu¬ 
glia, ibid., p. 107-116, in part. p. 109. 

8. IMPERIALE, Limoncelli c De Giorgi. Duc chicsc bizantinc (citato n. 1 ). J 

9 . Per le ragioni artistiche rinvio a quant o scritto qui di seguito. Per quelle storiche vorrei ricordarc quan 
to scritto in diverse occasioni da Vcra von Falkcnhauscn: una pnrna volta nel sottolineare, a conriiisione 
suo saggio, la sostanziale assenza di patrocinio artistico dei funzionari hizantini (V. von Fai ki shaUSE . 
In Italia per la carricra. Funzionari a militari di origine orientale nell’Italia méridionale hizantina. m finanJ* 
c le périferie dellimpcro.Atti dcl Comegno intemazionale nelVambito délie celebrazioni dcl millena ru dt ajo* 
dazJonr dell\Ibhazia di San Nilo a (Irottaferrata , Catania, 26 - 2 S novembre 2007 a cura di R. C *cfflilc 
Acireale - Roma 2011, p. 103-124), piû di recente a proposito dcl P assenza di committenza impériale t, * 

Le istituzioni bizantinc in Puglia nell’alto medioevo. in Bizantini. Longobardi c Arabi [citato n. 4 P 1 j*' 2 

in part. p. 188) dal momento che questa « provincia pcriierica [...] di per se era di scarso intéresse pi 1 I ' n ^ 
ro ». L’un ica csplicita presenza hgumtiva impériale c inLitti qucila ncl célébré rotolo di Exulret 1. ^ 
drale di Ban. sulle cui immagini degli imperatori i più rcccnti contributi sonodi L. Sri ci ai t. Il hhn 
nella Puglia dell’alto medioevo. Qu.il che novità e qualchc riflessione, dnd.. p. 685-706. ta\ LIN L p ur rf 
La Puglia Ira arte hizantina e maniera greca. in Ars aura gemmisque pnor. Mélanges en hommage * A tV ‘ ^ 

( ailler, a cura di C !. Blondeau et al. (Disscrtationcs et monographiae 6), Motovun - Zagreb 201 y y ’ * t 

10. Ho esplicitamente avvertito Pesigcnza di ristudiare gli affreschi di Santa Marina nci ' n,(> * 

ihid., p. 498, n. 24, 
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giorno d’oggi. perduto per successiva ridipintura I’affrcsco médiévale sulla calotta 
L «bs idak c diffieilmente visibile l’emicido sortostantc per contiguità délia mensa daltare, 
a brano figurativo che più attira l’attcnzione, anche per la sua migliore visibilité è senza 
j u hbio la monumentale Ascensionc di controfacciata (fig. I), cui sottostà un palinsesto 
( oatigraficamente autonomo rispetto alEAscensione) con Eimmagine di s. Barbara, 
jjenrificaca dalla latérale iscrizione in greco, che si affaccia al di sotto di due retrostanti 
pjlidi santi di II strato (fig. 2). 

p cr essere di certo il più antico fra tutti i brani figurativi all’interno délia chiesa, è 
bciie prendere le mosse di questa rivisitazione proprio dalEicona délia santa, il cui volto 
c e.iratterizzato da un disegno graffiato e disattento alla normale euritmia lineare nella 
costruzione délia trama oculare, segnata da due inquietanti occhi hssati sullo spettatore. 
L.i sua assegnazione al x secolo é verosimile, anche se non provata dal confronte) con le 
Tn mudri di Santa Maria Antiqua o dagli affreschi di Carpignano, Otranto e Vaste 12 . 
s L non puô esserne naturalmente escluso lino slittamento alPinizio dei successivo proprio per 
|.i sostanziale inconfrontabilità nel panorama locale, cosi da famé preferire a mio awiso un 
nfcrimcnto a « circa Panno 1000 », ne è almeno certa per stratigrafia la sua inequivocabile 
anteriorità aile due immagini retrostanti. 

Senza nemmeno introduire Pargomento délia diversità di stile, chc in linca teorica potrebbe 
d altronde risolversi con il ricorso a pittori di alrra cducazione, non mi sembra possibile 
apparemare nella stessa campagna pittorica questa e la sovrastante scena ncotestamentaria 
vieil Ascensionc. Fradi loro infatti non sussistc nessuna coercnza progettualeo iconografica, 
tanto che penserei che la canccllazione délia prima possa essere stata proprio determinata 
JalU nuova presenza délia seconda. 

In proposito credo comunque che subito debba venir posta la domanda sul perché la 
Huu ucotestamentana sia stata posta sulla controfacciata, cioè su uno spazio pariétale 
c c non le compete né nella tradizione hizantina e neppure in quella delP Italia médiévale. 

risposta non puo che tener conto delPoccupazionc délia calotta absidale da parte di un 
*tro attrcsco, che non pote che essere quelle) delEattuale emiciclo con figure di vescovi 


M un ^ ICMKrtn chc per la dcstinazionc di questo mio intervento mctodcdogico sugli affreschi di Santa 
•»nch j 4 ,lün F otuto c °ndurrc una vcriHca csaustiva di tutti i palinsesti c sono sicuro di essere incorso 


lr ! H ua khe impcrfczionc di lettura stratigrahea e in qualchc disattenzionc. ma credo e spero chc 
| K ,ova nc) studioso possa dedicare a questa chiesa quell’attcnzione che essa mérita, non sole 
1 jJt r , K e dihcio e i suoi affreschi, ma anche sulla cventuale docuinentazionc vlci restauri. chc lr. 

j y ^ ,U Usscrc> * intomo al 1990, alla scopcrta dcll cmiciclo absidale. 
ïntinc s<1 A, , LA( ' AS ^ a nch,, Pittura hizantina ncl Salento (citato n. 3), p. 135; L. Safran. B)^- 

: hîcw Light on the Oldest W all Paintings, in Byzantmischc Ma/erei. Bildprogramntc 
Uv. ,,r ' Stil > Symposion in Marburg. 25-29.6.1997. a cura di Ci. Koch. W'icsbaden 2000. p. 257 ^ L 


V'**, h. 

paintings ». citando la santa Barbara e LAscensionc. 


. • • o • 

^ fsl Uy cr n 4 ,MVccc «ritto chepreicrirebbc « a somewhat latcr date [than the io 1 " ccnturv] loi ail of these 
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Fig. 2 - Santa Barbara (1 strato), saura e santo (II strato), controfacciata, Muro Leccese, Santa Marina 
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reci. perché esula da ogni credibilità la committenza di una cosi grandiosa scena di 
•ontrofâcciata se sull’abside fosse stata ancora présente la modesta versione aniconica, che 
la Falla Castelfranchi présumé risalisse all’età fondativa, dei tempi del secondo iconoclasmo, 
poco prima dell 843 3 . 

La priorità cronologica del rinnovamento dell'abside ha d’altronde anche senso per la 
p rassi delle sequenze d’intervento nelle chiese medievali, laddove esse fossero finalizzate a 
un progerto d’insieme cui mi sembra non possa sfuggire quanto qui si osserva. 


Al giorno d’oggi sulla calotta è dipinto un affresco postmedievale, forse seicentesco, con 
U na sorta di Madonna délia Misericordia che sorprendentemente protegge sotto il suo vélo 
due angeli, dunque un tema che non pub di certo aver ripreso quello originario che potrebbe 
avéré rappresentato la Madré di Dio con il Figlio fra due (arc)angeli, poiché sul limite di 
sinistra un minuscolo frammento colorato palinsesto mostra il disegno di penne, residuo 
delle ali angeliche 14 . Sullemiciclo si dispongono o, meglio, si disponevano otto vescovi 
« greci », quattro per parte rispetto all’asse, in origine fonte di luce délia monofora absidale 15 . 
Ne sono riconoscibili per fisionomia o iscrizione s. Gregorio Nazianzeno a capofila délia 
meta di sinistra (fig. 3a), s. Basilio a capolila délia meta di destra, seguito da un s. Giovanni 
(taie per l’epigrafe) (tig. 3b), che difficilmente pub essere altri che non il Crisostomo; 
non sono identificabili per fisonomia o per lacune e per assenza del titolo gli altri santi 16 . 
E qui sorprendente non soltanto che il ruolo di capofila sia stato assegnato a san Gregorio 
congiuntamente con san Basilio, determinando la retrocessione in seconda sede di san 
Giovanni Crisostomo, ma anche che questi sia stato ritratto con un volto del tutto diverso 
dalla sua consolidata tradizione figurativa, senza che d’altronde sia possibile ipotizzare 


l’cvitL Fai - la Castelfranchi, La chiesa di Santa Marina (citato n. 1), p. 194. Nell’emiciclo absidale 
enza i una stratigrafia dipinta affiora sulle vesti del primo vescovo di sinistra (s. Gregorio N.). 

ta d’O ° osservato recente M. Falla Castelfranchi, La pittura rupestre bizantina in Ter- 

viltà ' t / ai /, t ° nuove ac( d u i s i z i° n i, in Le aree rupestri delVltalia centro méridionale nelVambito delle ci- 

Savell a lC À- conoscenza -> salvaguardia, tutela. Atti del IV Convegno internazionale sulla civiltà rupestre , 

fcv I \X ^ aSan °' ^'28 novembre 2009 , a cura di E. Menestô, Spoleto 2011, p. 223-241, in part. p. 236, 

anc j 1 » e s sa j 1U ^ a ^°’ sotto i an g e lo odierno, alla sinistra dello spettatore, una cavità di ca. 6 x 8 cm. indizia 

P° r tato ail SOtt ° stante P a li n sesto. Da quanto appreso in loco, il sottostante affresco medievale non fu ri- 

ndL i 1 a V1Sta P er ^ °Pposizione dei fedeli alla distruzione delFaffresco seicentesco, ormai sedimentato 
1Ia de vozione locale. 

stcrno p 3 m0n °^ ora a ^ s idale - la si veda in Pugliapreromanica (citato n. 1), p. 195 - è ben visibile dall’e- 
livello Cstcr ° ^' ano di base è a ca. un métro dal livello del pavimento, corrispondente grosso modo al 
sigÜ]. Ua d^ 00 . ^ Veros i md e una sincronia di tutti gli interventi sulla zona dell’altare: la sua costruzione 
dl’esterno 'T aStronc di pletra, in stretta contiguità all’affresco dell emiciclo, la chiusura délia monofora 
16 . p ra n ^ lovo affresco sulla calotta, il paliotto fiorito sul fronte. 
rcsta no Una p as di° e H santo di estrema sinistra si collocano due santi. Sulla destra, in III e IV sede, 
H gura ormai priva di testa e solo pochi frammenti dell’ultima. 






















Fig. 3 - a) San Gregorio Nazianzeno e altro vescovo, cmiciclo absidalc, scttore di sinistra, Muro Lecccse, Santa N h r > na 
b) San Basilio c san Giovanni Grisostomo ( ?), cmiciclo absidalc, scttorc di destra, Muro Leccese, Santa N b 11111 
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Itro santo vescovo, non essendoci candidati col suo stesso nome 17 . E’ un indizio che, 
re do, va immediatamente sottolineato perché dimostra incontrovertibilmente una sorta di 
< estraneità » alla necessaria, normativa ritualità d’immagine délia figuratività bizantina, 

nalandone qui un distacco che evidentemente non solo il pittore, ma lo stesso clero 
Riante ha ritenuto ininfluente. 

Per la data delhaffresco, ce un sostanziale consenso aU’interno di un arco di tempo 
prossimo al noo (generosamente estensibile fra la seconda metà dell’xi e la prima del xn). 
pur privo di uno o più confronti datati, la sua fattura orienta genericamente verso un affresco 
di s. Nicola (qualitativamente inferiore) da una chiesa rupestre di Poggiardo, anche per via 
epigrafica databile alPxi secolo 18 . 

E’ dunque a una data orientativa intorno al noo, che dovette iniziarsi il progetto di una 
ridecorazione délia chiesa, che fino ad allora doveva essere stata affrescata soltanto sull’abside 
c con isolati pannelli, dei quali ci resta la sola s. Barbara. 

Mi sembra comunque indicativo che nello strato superiore del palinsesto di controfacciata 
le due figure frontali suggeriscano un progetto compositivo che potrebbe aver implicato un 
loro rapporto con la scena sovrastante cosi corne puo osservarsi (sit venia verbis\) a Nerezi, 
dove appunto il ciclo cristologico del naos sovrasta, al di sopra di una cornice pittorica, 
il santorale 19 . Se corrisponde al vero la plausibile intuizione délia Falla Castelfranchi per la 
quale sarebbe riconducibile a « una probabile scena cristologica » l'apparente frammento 
di scena narrativa « all’inizio délia parete sinistra », si guadagnerebbe un prezioso indizio 
délia sistematicità e sincronia di questo intervento 20 . 


17 . Pace, Puglia fra arte bizantina e maniera greca (citato n. 9), p. 497-498. Il santo vescovo adia- 
ente a s. Grcgorio sulla sinistra ha una barbetta corta che potrebbe legittimarne l’identificazione con 
lovanni Crisostomo, ma resterebbe irrisolta la questione di chi sia allora il « s. Giovanni » di de- 
j* per il cui nome non conosco alternative al Crisostomo. In ogni caso, anche se il Crisostomo fosse 
in Cr ° ^ Ue ^° a( bacente a s. Gregorio, rimarrebbe la sorpresa, o la perplessità, di trovarlo retrocesso 
seconda sede. Nella Cappella Palatina di Palermo, la cinquina vescovile sulla parete sinistra, che 

^ centro ’ e q u ipara in seconda sede il Crisostomo e il Nazianzeno (v. E. Kitzinger, 
-mu c clperiodo normanno in Sicilia. 1, La Cappella Palatina di Palermo. I mosaici del presbiterio , 

iTu" 2 ’ fig - io4 )- 

b in p J 01 ^ ata ^ 1 ^ ne XI sec °l° io l a proposi pubblicandolo nel 1994 (V. Pace, La pittura medieva- 
quçlpoc^ la> Pâtura in Italia. L’Altomedioevo , a cura di C. Bertelli, Milano 1994’ P- 2 ^ 9 ' 3 0 3 )- 
Un no CaS , 10ne tuttav ia impreciso ritenendo che André Jacob, nel suo articolo da me citato (A. Jacob, 
RSBi\ ^( ^ men hopséphique en Terre d’Otrante [Nociglia, Chapelle de la Madonna dell Itri], 
^ affresco* 1 ^ 7 'i 95 )> avesse ritenuto l’epigrafe « datata » e non, piuttosto, soltanto « databile ». 

19 j°f * ^ 1 Pieuo xi secolo » per Falla Castelfranchi, La cultura artistica (citato n. 4), p. 684. 
Tn 2000 ^" 1 ^, ^ )e Church of St. Panteleimon at Nerezi: Architecture , Program, Patronage , Whesba- 

2°. p e 1 . 

I cl tazione délia Falla Castelfranchi v. supra n. 5. 








406 


VALENTINO PACE 


In effetti, che l’affresco di controfacciata con l’Ascensione segnali una G 

, i . il PKtorica 

progettualmente ed esecutivamente sincrona non solo con la campagna pittorica di 

(santorale sulle pareti ed eventuale ciclo cristologico), ma anche con quella dei pil isr * 

sovrastanti arconi, mi pare provato dai sistemi di incorniciatura sull’una e sugli a l tr [ 

non dire delle strette, evidenti reciprocità dimmagine fra gli attori di « messinscena dl 

sacro » in questa chiesetta, perfettamente esplicito dai numerosi confronti che posson 

istituirsi fra di loro, estensibili anche al II strato délia controfacciata. Sulla parete di sinistra 

dove, meglio che su quella di destra, è possibile seguire l’andamento delle fasce rosse d* 

cornice e, in particolare, délia fascia alta, è évidente, sul II tratto, corne due di esse percorran 

a diverse altezze in parallelo il medesimo tratto murario (fig. 4 ) 21 ; orbene, è la fascia ait 

quella che con continuità proviene dalla controfacciata (fig. 1), percorre i tratti di parete e i 

pilastri sottostanti gli arconi, mantenendo, con pochi scarti, una medesima altezza dai livello 

pavimentale (ca. 2,25-2,35). La fascia piii bassa, interrotta dalla lacuna bianca, compie invece 

un angolo retto sulla sinistra, accostandosi di un paio di centimetri alla sagoma dell’arco che 

delinea Loriginaria apertura latérale sul lato nord, incorniciando esclusivamente uno spazio 

occupato da due lacunose figure olosome, divise fra loro da una fascia verticale; queste figure, 

malgrado il loro precario e parziale stato di conservazione costituiscono dunque il I strato di 

un palinsesto il cui II strato è quello sottostante con le figure di vescovi, che immediatamente 

denunciano, per vivacità di colori, la loro vicinanza con l’emiciclo absidale. 

La conclusione è inequivocabile: il I strato corrisponde a una fase in cui l’arcata d’ingresso 
latérale non era stata ancora tamponata e quando cio awenne dovette essere decisa una 
ridipintura delT intera parete. Ma il tamponamento era parte di una più vasta impresa di 
rinnovamento edilizio, che implico una nuova copertura sostenuta dagli arconi, cosicché il 
nuovo assetto pittorico délia parete coinvolse Tintera superficie muraria che in conclusione 
trovô una sua perfetta unitarietà 22 . 

Guadagnata questa conclusione sulTobiettiva base delle stratigralie e delle incorniciature, 
è adesso necessario verificare anche le ragioni dello « stile » e délia cronologia che ne sembra 
indiziata, il santorale e le scene figurate non offrendo appigli in merito. 


21 . Ho numerato i quattro tratti murari suddivisi dagli arconi partendo da Est, ovvero dalla zon 
absidale. II tratto è dunque quello délia cd. II campata (successiva alla I nella quale si âpre 1 abside), 
mitato dai I e II arcone. Se ne veda la foto intera, a colori, in Falla Castelfranchi, La chiesa di - an 
Marina (citato n. 1), fig. 174. 

22 . Ibid . L’autore ha osservato la presenza di colore sulla parete antistante il I arcone sulla destra [à s h ^ 
di quel che presumo sia stato un sondaggio del restaura) deducendone logicamente la seriorità délia sua 111 
nopera e, di conseguenza, delTintera fase degli affreschi sugli arconi. Tuttavia l’evidenza « quanti tati\ a 
continuità parete/pilastri/arconi, oltre all’evidenza délia stretta parentela « stilistica » Ira affreschi e e e p ^ 
e degli arconi non puô capitolare di fronte a questo dettaglio, che comunque andrà spiegato. In ogni cas0, ^ 
porto di cronologia fra il II strato delle pareti e la controfacciata resta saldo e immutato. Verosimilnien^^^ 
questa fase che fu aggiunto il vestibolo, i cui affreschi più antichi possono risalire alla prima metà del xn s 
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Fig. 4 — . 

1 Vescov i (con indicazionc délia stratigrafia), parete di sinistra, Muro Leccese, Santa Marina 
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Fig. 5 - Cristo in trono, particolare dell Ascensionc, 
controfacciata, Muro Lccccsc, Santa Marina 


Sul presupposto délia buona nor 
metodologica di attenersi al dato figu rat i a 
più « moderno » (e non a quello « A 
nante») per usarlo corne parametro d" 
riferimento cronologico, il primo indizio 
mi pare offerto dalla figura del Cristo i 
trono (fig. 5 ), perché la sua impostazione 
con il panneggio ben articolato fra le duè 
gambe e i piedi frontali, trova il migli 0r 
confronto nella cupola palermitana délia 
Martorana, dunque di metà xii secolo 2 ' 
Per nulla invece si avvicina a Carpignano 
o ai rotoli miniati di Bari per quanto essi 
riflettono modelli metropolitani, né ai 
monumenti délia Bisanzio macedone 2 '. 
E’ ovvio, corne sempre, che nei secoli in 
questione le date non possono scansionarsi 
con i decenni e la prudenza per una certa 
elasticità interpretativa è doverosa 2 ; 
ma questa indicazione è taie che difficilmente, 
pur tenendo conto di documentazione e di 
opéré scomparse, potrà comunque risalirsi 
oltre gli anni intorno al 1100, quando gli 


stessi dati epigrafici di un’iscrizione greca con testo dagli Atti degli Apostoli posta sopra 
all’angelo sulla sinisera (fig. 6a), vi si oppongono di meno di quanto non facciano per una data 


23 . E. Kitzinger, The Mosaics ojSt. Mary s oj the Admirai in Palermo, Washington 199 e ^ um 

ton Oaks Studies 27), pl. I, fig. 5. oigna- 

24 . Per i confronti: M. Falla Castelfranchi, La cripta delle Santé Marina e Cnstina a arpg , 

no Salentino, in Pugliapreromanica (citato n. 1), p. 206 e 215; H. Belting, Byzantine Art among r 
and Latins in Southern Italy, DOP 28,1974, p. 1-29 (con le migliori pagine sulle inerenze bizantine ^ 
affreschi e dei rotoli miniati pugliesi); D. Mouriki, Stylistic Trends in Monumental Paintmg o 
during the Eleventh and Twelfth Centuries, DOP 34,1980-1981, p. 77"i24> dove lunica opéra c i^n ^ ^ 
una traiettoria in linea con Palermo nella figura del Pantocrator è il S. Ieroteo di Megara (p. lU » & ^ 

p. 111) di seconda metà del XII secolo. deriTU 13 ' 

23 . Sebbene non si sia interessato particolarmente alla valenza stilistica del Pantocrator p ^ 

no è tuttavia significativo che Kitzinger, Mosaics (citato n. 23), p. 238, scrivesse (e ancoi ^ iar ates 
ragione a scrivere) « In the présent State of our knowledge the chronological gap which t us; s ^ 
our mosaics from those of Daphni and from the Cypriot paintings cannot be adequatelv ^ K ^ r |giJo 
any rate, in monumental painting», di conseguenza invitandoci alla prudenza verso un tiopF 

determinismo formale. 
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Fig 6 - a) Angelo di sinistra, particolare deHAscensione, controfacciata, Muro Leccese, Santa Marina 
b) Angelo di destra, pai ticolare dell Ascensionc, controfacciata, Muro Leccese, Santa Marina 


di meta x secolo 26 . Il dato « dominante » di stile rinvia e si raccorda bene con precedenze 
specificamente salentine: le frange e tocchi di luce evidenti nelEangelo stante alla destra 
ello spettatore (fig. 6b) sono di stretta derivazione dalla splendida s. Barbara di Casaranello, 
Uluna linea che ascende ail angelo dell Annunciazione di Carpignano, ricordando dunque 
^ perienze fra la seconda metà del x e 1 iniziale XI, ma senza riprenderne il caratteristico 
^B&todi lumeggiature « a pettine » che tanto contraddistingue la célébré cripta salentina 27 . 


ncorso p cr ] a mi lia espresso oraimente André Jacob, al quale sono npetutamente 

mun que q Lla ^ SU | acc ^ arata conoscenza dell’epigrafia greca e, nel merito, salentina. L epigrafia soffre co- 
ha xi c xiii t0 i ^ St ° r ^ a arte ^ a scars hà di confronti datati, che rendono problematica ogni datazione 
d 1000 p cr 1 a C °p° ^ contro ^ acc f ata 1° studioso mi ha espresso la sua convinzione di una data intorno 

27 Per 1 S ai . ara ’ esc ^ u dendola invece per Lepigrafîa del testo evangelico dell’Ascensione. 

n.1), p mig l;° re fot ° di Casaranello, v. Falla Castelfranchi, La chiesa di Santa Marina 
h Wr An jf’ ^ a §^ usta datazione dell’affresco, in precedenza datato al xm secolo, è dovuta sia a 
^ u ‘ n tings at S Af U ' n ^ ^° mc ^ out ^ Italian Frescoes: The First Layer at S. Pietro, Otranto, and the Earliest 
1>lct ura bizanti ^ ^ roce ’ Casaranello, Byz. 60,1990, p. 307-333, che a Falla Castelfranchi, 

San te Marina n A m ^ ento ( citato n. 3), p. 141. Per le migliori foto di Carpignano, v. Ead., La cripta delle 

e nst fna (citato n. 24), p. 206-221. 













410 


VALENTINO PACE 


In quesro contesto di arcaismo a nulla serve richiamare estensivamente la pitturi b' 
di Grecia o Cappadocia, si tratti di « coevi affreschi délia Magna-Peloponneso méridional^ 
per esempio a Paleaochora, oppure delle « immagini di alcuni santi (i ss. Sergio e Bac * 
nella chiesa delle colonne (Direkli Kilise), presso Belisirma » 28 . D’altronde anche il ^ ^ ' 
di base del suppedaneo del trono, squamato più che decorato, i montanti dei frontali^° 
trono rabescati con il cd. rinceau vermiculé studiato dalla Hadermann-Misguich per la 
presenza a Kurbinovo, largamente usato nelPecumene comnena di xn secolo le J e • 
pomellature sulle guance dei suoi attori - in piena evidenza nell’angelo di sinistra (fig ^ 
presenti largamente nella pittura italomeridionale postcassinese e finanche il disegno dell * 
loro labbra, segnalano una linguaggio figurativo che difficilmente autorizza confront’ 
esclusivi d’oltremare, che inseriscano cogentemente e convincentemente questo affresco nella 
triangolazione con Costantinopoli e la Cappadocia 29 . E’ comunque proprio un confronto 
interno alla chiesa che esemplarmente e inequivocabilmente attesta la possibilità di una stesura 
pittorica contemporanea, o comunque a stretto ridosso l’una dall’altra, sia sull’abside a est 
che sulla retrofaccciata ad ovest: fra la veste del Nazianzeno sullemiciclo absidale (fig. 3 a ) 
e quella dell’angelo alla destra dello spettatore sulla controfacciata (fig. 6b). Nell’una e 
nelPaltro si evidenzia una similitudine di disegno e soprattutto di cromatismo, che nella prima 
stupisce per la sua alterità stilistica rispetto aile figure degli altri padri, mentre nel secondo 
è perfettamente in sintonia con l’intero affresco delEAscensione. E’ una disparità che lascia 
persino tracce nell’iconografia poiché lo stesso abbigliamento vescovile, per la precisione il 
phelonion, sviluppa una dinamica svirgolatura, quasi un gioco di eleganza, trasversale alla 
caduta del panneggio, che enfatizza qualche moderata stilizzazione del modello 30 . 


28 . Il confronto greco (Falla Castelfranchi, Pittura monumentale bizantina [citato n. 4 ], 
p. 53) è esemplato dalla « testa di San Cristoforo nella chiesa di San Pietro a Paleochôra », con rinvio a 
M. Panayotidi, Quelques affinités intéressantes entre certaines peintures dans le Magne et dans 1 Ita¬ 
lie méridionale, in Ad Ovest di Bisanzio (citato n. 3), p. 115-125, in part. fig. 10; il confronto cappadoce- 
no (Falla Castelfranchi, Pittura bizantina nel Salento [citato n. 3], p. 137) è indirizzato prima a e 
« immagini di alcuni santi (i SS. Sergio e Bacco p.e.) nella chiesa delle colonne (Direkli Kilise) presso 
Belisirama », poi, più genericamente, a « certe pitture délia Cappadocia di x secolo » (Ead., La c ie 
sa di Santa Marina [citato n. 1], p. 198). Per gli affreschi di Belisirma v. naturalmente il libro délia no 
stra dedicataria, C. Jolivet-Lévy, La Cappadoce médiévale , Parigi 2001, pl. 4, 100-101; pei altre ot 
v. M. Restle, Die byzantinische Wandmalerei in Kleinasien , Recklinghausen 1967, t. 3, fig- 521-S- 2 - 

29 . Per il rinceau vermiculé , v. L. Hadermann-Misguich, Kurbinovo. Lesfresques de Saint-Georges ~ 
et la peinture byzantine du xif siècle , Bruxelles 1975 (Bibliothèque de Byzantion 6), p. 302-304. Ne e es c 
plare (senza owiamente pretendere che ne sia il modello) l’uso sui troni degli apostoli délia CI ^ te ^ nta 
nella Cappela Palatina, per la quale v. Kitzinger, I mosaici (citato n. 17), fig. 224-235. L angelo c 1 
Marina semplifica un modello che agl’inizi del xn secolo puo indicarsi in un frammento di area ^ ^ 
nese a Suio, per cui cfr. A. Acconci, Frammenti di intonaci dipinti da Suio (Castelforte, Latin ^ 
Riflessi metropolitani liturgici , agiografici, paleografici, artistici nelVltalia merdionale. Atti dellag 1 ^ 

di studipresso ilPontificio Istituto Orientale , 18 maggio 2010 , a cura di V. Ruggieri, L. Pieralli e C. i? 
(OCA 296), Roma 2014, pp. 63-102, fig. 18. 
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jj ate j e fasi sulle due opposte zone délia chiesa, ci si deve ancora chiedere perché 
||- controfacciata si ritrovi l’Ascensione e non, corne ci si potrebbe aspettare, il Giudizio. 
SÜ ' iusto pensare che esistesse un ciclo cristologico, il cui solo brandello sovrasta la 
^ rossa orizzontale cui sottostà lo strato di II fase, è ipotizzabile che questa scena 
*** i usi va délia vita terrena del Signore vi si incardinasse, anche se è rischioso pensare che 
M'icesse in stretta sequenza cronologica, ma solo per prossimità tematica. Infatti per la 
ota consuetudine dell’inizio del ciclo cristologico sulla parete di destra contigua all’arco 
bsidale, dove era altrettanto canonica la rappresentazione delEAnnunciazione, è verosimile 
L e j| ciclo « saltasse » dalla parete destra (sud) a quella di sinistra (nord) per concludersi 
ress0 l’abside, cosicché la controfacciata poteva trionfalmente suggellarlo con il Ritorno 
del Signore alla casa del Padre. 

Nella vicina Sanarica, la chiesa di San Salvatore più fortunatamente dispiega appunto 
un ciclo del quale è invece possibile dettagliare la sequenza scenica 31 . É questo, un ciclo che 
fu certamente dipinto a stretto ridosso di Muro, subito prima o subito dopo che fosse 32 . 
F anche significativo che Eedificio, ben più esplicitamente di Santa Marina, presenti arcom 
trasversi (qui nella navata centrale, fiancheggiata da navatelle) con inequivocabile sagoma 
archiacuta, denunciando una pratica costruttiva anch’essa più plausibilmente databile verso 
la meta del xn, piuttosto che prima 33 . 


Il piccolo edificio di Santa Marina è un raro scrigno di pittura in Puglia, che fu 
completamente rinnovato nella prima metà del XII secolo. Sopra i pochi brandelli che ci 
sono rimasti délia I campagna pittorica, fra i quali in primis la s. Barbara di controfacciata, 
venne completamente riconfigurata una « messinscena del sacro » che ospitava un’abside 
obbediente alla pratica figurativa dellortodossia, un ciclo cristologico e un ampio santorale 
di devozione greca. Pochi i santi identificabili, fra i quali due anacoreti (sugli arconi), ancora 
oggi identificati dalle adiacenti iscrizioni corne Macario (fig. 7 ) e Onofrio, owiamente 
s - Nicola alla cui immagine olosoma (sul versante sud alla base del I arcone di sinistra) 
SI acc °mpagna un suo précoce microciclo (pur esso su un paio sugli arconi) identificato 
dalla Falla Castelfranchi, un diacono - Stefano o Lorenzo - cui verosimilmente era 
contrapposto 1 altro (sulle facce est-ovest alla base del II arcone di sinistra), poi martiri 


Pal ^ ^ Un rno< ^ e ^° raro ma > P er esempio, lo si trova sul phelonion di Basilio nella Cappella Palatina di 
3^ n °ïJf ^ ITZINGER > h mosaici (citato n. 17), fig. 104. 

fi Ca ' ^ ALLA Castelfranchi, La chiesa di San Salvatore e la sua decorazione pittorica, in Sana- 
^ Cassiano, Galatina 2001, p. 59-85; Ead., La chiesa di Santa Marina (citato n. 1), p. 283 e 

32 ^ tav °h a colori p. 284-287); Ead., Pittura bizantina in Italia méridionale (citato n. 4), p. 224-225. 
La chie atura lmente anche in questo caso la data sarà nella prima metà del XII, non dell XI, Ead., 

33 ^ p ^ an Salvatore (citato n. 31), p. 84. 

stifi Ca | ^ REV1 r£ RO, Osservazioni sulla chiesa di S. Salvatore, in Sanarica (citato n. 31), p. 87-101, giu- 
P ecoce data di metà xi con un « processo intuitivo ed esperienziale autonomo » (p. 94 )- 









Fig. 7 ~ San Macario, 111 arcone, Muro Lcccese, Santa Marina 



Volto di santo, parcte di s > nlstTJ 
( I tratto, 11 strato), 

Muro Leccese, Santa X ù r ' na 
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tAwc di eSS11 * - — 

V dU JJ cratto m urario di sinistra), monaci, e ancora i soli volti di santi, talora ancora vivi nello 

^ do (fig- 8) talatra ormai quasi spettrali, o figure adesso prive del viso. Un volto quasi 

S ^ U liito contornato da un’aureola crocesignata è tutto quel che ci resta di un’immagine 

!Tl Signore, P osta su ** asse ^ ivisorio ^elle ^ ue arcate tamponate sul III tratto di sinistra; san 
\r c0 la poté esservi rappresentato anche più volte se è a lui che si rivolge in preghiera una 
. j onna , abbigliata con la modesta eleganza di ambiente rurale, che mai avrebbe potuto 
• agi nare che secoli dopo sarebbe stata addirittura presa per l’imperatrice Zoe 34 . 


In conclusione, la chiesina di Santa Marina a Muro Leccese con i suoi affreschi ben esempla 
una inessinscena di santità che doveva perfettamente soddisfare i requisiti di devozione 
di un ambiente ellenofono. La committenza si servi di programmi e di modi espressivi 
che riflettono esigenze di percezione e di sensibilità tipiche delle comunità ortodosse, 
di oltremare e di tradizione ormai radicata nelLltalia una volta e non più « bizantina ». 
\\m lacorte impériale, né il patriarcato costantinopolitano le rivolsero mai attenzione, ma 
solo fedeli e preti, verosimilmente anche monaci, che con la lingua greca e con il suo rito 
seguitavano dunque a mantenere quella consuetudine di vita e devozione che nel Salento 
a lungo avrebbe dato il tono alla loro religiosità e cultura 35 . Allô storico dell’arte, oggi, 
cssa testimonia quella che puo chiamarsi la « transperiferia bizantina » 36 . 


’ ^ FRAN > Scoperte salentine (citato n. 6). 

fluence ^ a u ^ mo » dovendo anche rinviare aile sue precedenti pubblicazioni, M. Berger, L in- 

d c j a -p e a , * tur gi e et des commentaires mystagogiques sur les programmes iconographiques byzantins 
neli'jf / FC ^ ^trante (xiT-xv e siècles), in Riflessi metropolitani, liturgici, agiografici , paleografici , artistici 
% p meri ^ lom le (citato n. 29), p. 11-45. 

talia mer?- C1UC . St ° concetto > da me già sviluppato altrove, v. V. Pace La transperiferia bizantina nell 
bria, j n q -*° na l e ^ XIn sec °lo. Affreschi in chiese del Salento pugliese, délia Basilicata e délia Cala- 
F.J 0u l le * lt et Ottident méditerranéens au XIII e siècle. Les programmes picturaux , a cura di J.-P. Caillet e 

Crt ’ Pa rigi 2012, p. 215-234. 
















TROIS FIGURES DU CHRIST 

AU MILIEU DE LA COMMUNION DES APÔTRES 

S 0ÜVELLES CONSIDÉRATIONS AUTOUR DU CAS DE CIMITILE 
B' (XI e SIÈCLE) 

Simone Piazza 


u uiiw ivuvaiuii au» h. meme ut la v^ommui i ion ucs Apôtres et en 

Particulier sur une variante iconographique assez originale, caractérisée par la représentation 
inattendue de trois figures du Christ à proximité de l'autel, au lieu de deux, selon l'iisage 
le plus courant , ou d'une seule, comme attesté dans un certain nombre de cas’. L'image 
de lesus donnant la communion à ses disciples, comme on le sait, naît de l'exigence de 
luisftrcr symboliquement la Cène sur un plan liturgique afin de pouvoir établir une 
correspondance visuelle entre l'épisode évangélique et le rite eucharistique, à travers lequel 
*c renouvelle selon les chrétiens le miracle de la transsubstantiation du pain et du vin en 

|¥t>Christ'. Déjà élans les versions les plus anciennes, que l’on retrouve sur la 
vaisselle liturgique du vi'siècle, comme les patènes de Riha et de Stuma, le Christ prend 

Hpcctdu prêtre célébrant, la table du dernier repas devient l’autel et les apôtres s'apprêtent 
» fecesou la communion à la manière des fidèles dans l’église (fig. I )«. Plus tard, dès le milieu 
^^^H«cle,lc thème acquiert une dimension monumentale à l’intérieur de l ’église, prenant 


•un /( /, , ^ os i.i v.oiiiinunion des Apôtres, voir h. LUCCHI 

iM-n-?; ^ * 1 Walter, Art and Rimai of the byzantine Church , Londres 19K2, p. 1K4-19K. 

Iffc. <l* m #. U i t ^ vy i Images des pratiques eucharistiques dans les m 


'V. daiu /», , ’ Ima S cs ^ cs pratiques eucharistiques dans les monuments byzantins du Moyen 

' ^ hcn r)u e l eucharistie dans les Églises d'Orient et d'Ücadent (Antiquité et Moyen Age), 

Voi r in/, \ ' ,lScau ct Rigaux. Paris 2009,1.l, p. 161-200, ici p. 162-174. 



j r* ■4*7* 

tur Sdi nt <" V Y nia S ts ^ cs pratiques (cité n. i), p. 163 ; A. Grabak, Les peintures murales dans le 

'V, °w hrid ’ ' 5 ; *965. p- 257-165, ici p. 259. 

I* i' rir K C { <)n ^ ’ lc Monumental Miniature, dans Vie Place of Hook Illumination m byzantiin 

7 , li n ""7 X _ /I mL 1 f C ' A «a.* I ft % • I 1 


I^atcnv ( ^ P*78*96; J. L. SCHRADI R, Antique and I arlv Christian Sources for the Riha and 

1979, p. 147-156. 


Otthr, 


P* Jolivet-Uvy ( Travaux et mémoires 20 / 2 ), Paris 2016 . 
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place sur le registre médian de I’ 
centrale, entre l’image de I, Tu ■ ' >hs ' dc 

cul-de-four et la théorie des saint^J® 
plupart des évêques, de la zone ' 

de l’hémicycle 5 6 . C’est à ce momentT"* 
la scène s’enrichit des figures des a „ T? 
référence aux diacres assistant le J? ' 
pendant la messe et allusion, en mT' 
temps, au passage définitif de l’eucharistP 
célébrée sur terre à la Divine Liturgie * 

déroulant dans l’au-delà 7 . | 

En ce qui concerne la composition, l c 
schéma de la Communion des Apôtres 
reste presque toujours le même au fil des 
siècles: l’autel se trouve au centre tandis 
que les disciples figurent de part et d’autre, 
répartis en deux groupes symétriques de 
six, représentés sur le point de recevoir la communion sous les deux espèces, avec Pierre 
et Paul placés généralement en tête des deux cortèges 8 . Quant à l’image du célébrant, la 
solution la plus commune est celle qui prévoit la présence de deux figures du Christ tourne 
de trois quarts, en train d’administrer l’eucharistie sous les deux formes 9 . Il arrive parfois 


Fig. 1 - Communion des Apôtres, patène de Riha 

(photo : Washington DC, Dumbarton Oaks Collection) 


5 . Avant de faire son entrée, dès le milieu du XI e siècle, dans l’abside centrale, la Communion des 

Apôtres apparaît dans l’absidiole latérale nord, utilisée pour le service liturgique (prothésis ), dans 1 église 
de la Nativité de l’île de Naxos et dans celle de Kihçlar-Gôreme 29 en Cappadoce: S. Piazza, Lnc 
Communion des Apôtres en Occident. Le cycle pictural de la Grotta del Salvatore près de Vallerano, 
CahArch 47,1999, p. 137-158, ici p. 143 ; Jolivet-Lévy, Images des pratiques (cité n. 1), p. 162. j 

6. Walter, Art and Ritual (cité n. 1), p. 215-216, 232. 

7. Comme l’a dit André Grabar, l’introduction des anges-diacres dans la Communion des ApO 
signifie que le sujet de la scène n’est pas, ou n’est plus, « la fondation de l’eucharistie le jour de la aiflj 
Cène, mais la “Divine Liturgie” célébrée au ciel, depuis toujours et pour l’éternité » : GrabaR, Les po®! 
tures murales (cité n. 3), p. 260. 

x v - // ± j A nôtres 

8. À partir du milieu du XI e siècle, moment où l’on voit apparaître la Communion ces < r^ ^ 

au milieu de l’hémicycle de l’abside, la présence de Pierre et Paul à la tête des deux cortèges 
règle, sauf quelques rares exceptions, comme dans le cas de la Panagia Phorbiotissa d Asinou a 
(M. Sacopoulo, Asinou en 1106 et sa contribution à Viconographie, Bruxelles 1966^ et de 
églises de la Macédoine (S. Gerstel, Beholding the Sacred Mysteries. Programs oj tbi c>t 

Sanctuary , Seattle - Londres 1999, p. 50-51), où la figure de Paul recevant le vin des mains 11 V 
remplacée par celle de Jean. ^ ^ s j£clc 

9 . Voir, par exemple, les patènes de Riha et de Stuma (cf. supra , n. 4), les peintures datant c ct 

de Kihçlar Kilise en Cappadoce (C. Jolivet-Lévy, Les églises rupestres de Cappadoce , Pai h ^ ^ jq^tivi^’ 

biblographie en note) et de l’église de la Nativité à Naxos (M. Panayotidi, L’église rupestre L J 
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it aussi représenté en une seule et unique figure, derrière l’autel, de face 10 ou tourné 

11I 


1 * -- 

es disciples 11 , dans l’acte d’élargir la communion au pain aux apôtres disposés sur le 
F. .Te, solution qui n’a rien détonnant, car elle peut être interprétée tout simplement 
00 une version abrégée. La décision de reproduire une troisième figure du Christ 

derrière l’autel entre la communion au pain et au vin est, en revanche, sans doute bien plus 

difficile à expliquer. 

C est ce que l’on voit apparaître dans une peinture murale conservée à Cimitile, important 
fexe basilical situé à une trentaine de kilomètres au nord-est de Naples, érigé autour du 
ombeau du martyr Félix à l’époque paléochrétienne, mais en activité tout au long du haut 
Moven Âge et même encore au-delà 12 . La scène en question a été signalée et brièvement 


dans lile de Naxos, CahArch 23, 1974» P-107-120, ici p. 112, fig. 6), ainsi que les deux plus anciennes ver- 
,10ns en mosaïque, celle de Sainte-Sophie de Kiev, du milieu du XI e siècle (V. N. Lazarev, Mo3aunu 
Copiai Kueecicoü, Moscou i960, p. 102-110, fig. 31-47) et celle de l’église des Saints-Théodore à Serrés, 
mi xi -début XII e siècle, détruite pendant la guerre en 1913 à l’exception d’un fragment de l’apôtre An- 
drc. mais documentée dans son ensemble par d’anciennes photos en noir et blanc (P. Perdrizet et 
L. Chesnay, La métropole de Serrés, MonPiot 10, 1903, p. 123-144, fig. 4; T. F. Mathews, Saint An¬ 
drew from the Communion of the Apostles, dans The Glory ofByzantium. Art and Culture of the Middle 
Byzantine Era A.D. 843 - 1261 , cat. exp., éd. H. C. Evans et W. D. Wixom, New York 1997, p. 47-49). 

I).ms les versions successives de la Communion des Apôtres, la double figure du Christ représenté dans la 
pose de trois quarts devient systématique. 

H). Cf. 1 image du psautier du IX e siècle, Athos, monastère du Pantocrator 61, fol. 37r : S. Dufrenne, 

/ illustration des psautiers grecs du Moyen Âge. 1, Pantocrator 61 , Paris grec 20 , British Muséum 40731 , 

Paris 1966, p. 24, pl. 5. 


! 1. C est le cas des illustrations contenues dans le psautier de Chludov (Moscou, Musée historique, 
gi- 129, fol. ii5r), du ix c siècle, cf. M. V. Scepkina, Muuuamwpu xAydoecKoü ncaAmupu: zpenecKuü ua- 
wnnpupoeaHHbiü Koàexc IX eexa, Moscou 1977, pl. 115 ; dans le psautier de Londres (British Library, 
• *9 352, fol. i52r), datant de 1066, cf. S. Der Nersessi an, L Illustration des psautiers grecs du Moyen 
• 2, ondres, Add. 19 352 , Paris 1970, p. 52, fig. 244 ; Jolivet-Lévy, Images des pratiques (cité n. 1), 
^ ’ Ct ^ ans ^ P saut ier Barberini (Vatican Barb. gr. 372, fol. i88r), remontant à la fin du XI e siècle, 
Kprodu NDERSON ’ Date and Purpose of the Barberini Psalter, CahArch 31, 1983, p. 35-67; voir la 
i° n en microfiche de la miniature dans Tl je Barberini Psalter: Codex Vaticanus Barberinianus 
p J* C- Anderson, P. Canart et C. Walter, Zurich - New York 1989. 

Itity' n ce JI ui concerne le complexe basilical de Cimitile, de sa fondation paléochrétienne jusqu’au 
K *X'scont nAgC ' V °^ r Lbanista, Cimitile in età longobarda, dans Società multiculturali nei secoli 
pnanobarb * C ° nvivenza ' m t e grazione nelmediterraneo occidentale. Atti delle VIIgiornate di studio sull età 

^ enevent0y maggio -2 giugno 1999 , Naples 2001, p. 287-320; Id., Dinamiche inse- 
di s. Feli ce e ;/ lt0 rï° ^ ^bïiitile tra tarda antichità e medioevo, dans Cimitile e Paolino di Nola, la tomba 
dl arcfj eolorL Centr ° di P e / le S rina gg io - Trent ’anni di ricerche. Atti délia Giornata tematica dei seminari 
Citédu VaUcan^^^^’ ^ C0 ^ e française de Rome, 9 mars 2000 , éd. H. Brandenburg et L. Pani Ermini, 
4 (i*nitil e Si 2 °?^’ 43 _ 86 ; Id., Et manet in mediis quasi gemma intersita tectis. La Basilica di S. Felice 

^dicvalc n c jj scavi, fasi edilizie, reperti, Naples 2003, ici p. 17-29; Id., Interventi edilizi d età 

dtll tonanii ' ^ felice a Cimitile, dans II complesso basilicale di Cimitile. Patrimoinio cultu - 

( " Hbanist, Conve gno internazionale di Studi, Cimitile, 23-24 ottobre 2004 , éd. M. de Mattéis et 
! ’ ^ a P les 2.008, p. 147 - l8 6, pl . 6. 
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décrite dans un ouvrage de la fin du XVIII e siècle 13 , mais elle a attiré l’attention d 
seulement au cours des dernières décennies 14 , à la suite d’une restauration Sc ^ LTc heur$ 
années 1995-1996^, qui l’a rendue bien plus lisible (fig.2). L’œuvre est cousct ^ ^ 

basilica vetus xu - ainsi nommée pour la différencier de la basilica nova , bâtie * a 

de saint Paulin de Noie au tout début du V e siècle 1 " -, à l’intérieur de l’une des d mitiative 
en forme d’arc creusées aux extrémités de l’abside ouest, celle qui se trouve sur 
Une analyse stratigraphique des couches d’enduit dans ces deux petits espaces a ^ I 
d’associer l’image eucharistique à la quatrième et dernière phase picturale 19 qui a et ' 
de la seconde moitié ou de la fin du X e siècle 20 , même si, comme on le verra j- **** 

Twxia, 1MJUS UlSpOSOn 

d’arguments permettant de proposer une attribution au XI e siècle avancé. 

La Communion occupe la paroi de droite de la niche et elle demeure assez compréhensibl 
nonobstant son état fragmentaire. Mise à part la surprenante triple présence du Chris à 
proximité de l’autel, la scène est conforme au schéma byzantin traditionnel. De la sérii 


13 . A. Ambrosini, Delle memorie storico-critiche del Cimitero di Nola, Naples 1792, p. 88. Cf. Eba- 
nista, Et manet in mediis quasi gemma intersita tectis (cité n. 12), p. 225. 

14 . M. Falla Castelfranchi, La teologia trinitaria : aspetti iconologici e iconografici. Le origim 

e il suo sviluppo in area bizantina, dans II Concilio di Bari del 1098 . Atti delconvegno storico internaziotialce 
celebrazioni delIXcentenario del Concilio , Bari 1999, p. 285-315, ici p. 302-305, fig. 6 ; Ead., La decorazionc 
pittorica medioevale nel complesso monumentale, dans Cimitile e Paolino di Nola (cité n. 12), p. 295-311. 
ici p. 305-310 ; Ebanista, Et manet in mediis quasi gemma intersita tectis (cité n. 12), p. 228-230, fig. 138 ; 
M. Falla Castelfranchi, La pittura bizantina in Italia méridionale e in Sicilia (secoli ix-xi), dans 
Histoire et culture dans T Italie byzantine , éd. A. Jacob, J.-M. Martin et G. Noyé (CEFR 363), Rome 2006, 
p. 205-235, ici p. 218-220, pl. VIII ; Ebanista, Interventi edilizi d’età medievale (cité n. 12), p. 165-166; 
S. Piazza, La pittura di area beneventano-cassinese e l’orbita bizantina, dans L’héritage byzantin en Ita¬ 
lie (vuf -xif siècle). 3, Décor monumental , objets , tradition textuelle , éd. S. Brodbeck et al. (CEFR 510). 
Rome 2015, p. 107-122, ici p. 117-118. 1 

15 . C. Ebanista, Il complesso basilicale di Cimitile tra xvm e xx secolo. Restauri e scavi in S. Fc 

lice, dans Nola e il suo territorio dal secolo xvii al xix secolo. Momenti di storia culturale e artistica, < tti 
del III Corso di jormazione per docenti in servizio “Didattica e Territorio ”, 10 febbraio -28 maggio 19 
éd. T. R. Toscano, Castellammare di Stabia 1998, p. 259-406, ici p. 358, 360. ^ 

16 . Pour une analyse approfondie de la basilica vêtus de Cimitile, nous renvoyons à la monograp™ 
de Carlo Ebanista : Ebanista, Et manet in mediis quasi gemma intersita tectis (cité n. 12). 

17 . Id., La basilica nova di Cimitile/Nola: gli scavi del 1931-36, dans Rivista di Archéologie 
76/1-2,2000, p. 477-541 ; T. Lehm ann, Paulinus Nolanus unddie Basilica Nova in Cimitile , Nola. 
zu einem zentralen Denkmal der spàtantik-frühchristlichen Architektur, Wiesbaden 2004, ici p- 53 11 

18 . Dans la numérotation adoptée par Carlo Ebanista pour la lecture des différentes ph asc ^^ qu*À 

logiques de la basilica vêtus , l’arc en question est associé au n° 102 : Ebanista, Et manet m rn ” fl 
gemma intersita tectis (cité n. 12), p. 216, 221, 224, 228 et fig. 17. » 

19 . Ibid. jji za n* 

20. Falla Castelfranchi, La teologia trinitaria (cité n. 14), p. 303; Ead., P irtu ^ in i Sta; 
tina (cité n. 14), p. 219. La datation de Marina Falla Castelfranchi a été acceptée par Car <■ jj|jzi 

T T ^ zi f* V^ fl 

Ebanista, Et manet in mediis quasi gemma intersita tectis (cité n. 12), p. 229-230 ; 1d., 11 

(cité n. 12), p. 165. H 
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1 ig. 2 C Communion des Apôtres, abside ouest de la basilica vêtus , Nola, Cimitile 

i^photo : S. Piazza) 


es apôtres, qui à l’origine devait être complète et séparée en deux groupes égaux, on ne 
istingue désormais que quelques traces : la figure de Paul, premier du groupe de droite, ainsi 
Une P art ie des deux disciples qui le suivaient, et deux nimbes ayant appartenu à d autres 
tonnages du cortège. Au milieu de la scène, l’autel recouvert d’une nappe blanche est 
COre assez bien lisible. Il est bordé d’une bande pourpre et enrichi des gammulae rouges^ 1 


\^ ,arnr jj lu ^ ae sont des ornements brodés imitant la forme de la lettre grecque gamma (G), très 
A. pj Rt ans 1 iconographie paléochrétienne et du haut Moyen Âge, figurant sur les nappes d autel 
A \<nn lln l J* 1 Lalosso, Gli affreschi délia Grotta del Salvatore presso Vallerano, Archivio délia Societa 
fomisch P atr * a 3 °» 1 9 ° 7 ’ P-189-241, ici p. 208, 220) et sur les vêtements des saints (J. Wilpert, 
bris« ra , e / 1 ^ osa iken undMalereien der kirchlichen Bauten vom iv. bis xm.Jahrhundert, Fribourg-en- 

8aül 9i6>t.i,p.86). 
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qui encadraient une croix de la même couleur, dont il ne reste que l’extrémité du b 

Sur la table, seule une partie du calice est conservée à droite, mais il est assez ^ roit * 

de l’autre côté, à gauche, se trouvait la patène. a e ^Uc 

Derrière l’autel, le Christ prêtre, vêtu d’un himation bleu et d’un chiton p OUr 1 

trois fois : en pose frontale, au centre, dans l’acte de bénir « à la grecque » 22 et 
le livre des saintes Écritures; de trois quarts de part et d’autre, en train d’adm' m ° ntrcr 
communion au vin à Paul, à droite, et de distribuer le pain à la série de personnages delï ^ 
côté. Même si le groupe de gauche est complètement perdu, une longue et solide trad^^ 
figurative permet d’affirmer que le premier de la file, dans ce cas, était Pierre 23 Sel ^ 
formule iconographique très récurrente dès l’époque paléochrétienne, Paul, en • ^ 
blanche et manteau ocre clair, reçoit la communion au vin de ses mains voilées Comme l 3 
prouvent les quelques traces qui subsistent des deux côtés du ciborium surmontant l’ aut .| 
les apôtres n’étaient pas les seuls participant à la messe : celle-ci était célébrée en présence de 
deux anges-diacres soutenant des rhipidia 1A . La raison d’être de ces objets tient à l’exigence 
liturgique de préserver la table eucharistique de tout risque d’impureté transmissible par 
l’intrusion accidentelle de mouches et d’autres insectes 25 . En ce qui concerne l’ordre général 
des figures, le fait qu’en l’état actuel l’autel se trouve à gauche et non pas au centre de la 
composition, et que la place réservée aux apôtres de la rangée de droite apparaît bien plus 
ample que celle de la partie opposée, est dû vraisemblablement non pas au manque d’espace , 
mais à la perte d’une portion d’enduit du côté gauche du panneau, survenue au début du 
XIX e siècle, lorsque l’on décida de démolir la paroi du fond de la niche en forme d’arc pour 
rétablir le passage primitif d’un côté à l’autre du mur de l’abside 27 . 

Comme on a eu l’occasion de le remarquer ailleurs 28 , du point de vue du style, l’image 
eucharistique de la basilica vêtus coïncide parfaitement avec la deuxième couche picturale 
de la chapelle des Saints-Martyrs 24 , située à l’intérieur du même complexe monumental de 
Cimitile, au point de pouvoir attribuer les deux décors au même artiste. Nous nous réïérons au 


22. M. Kirigin, La mano divina nell’iconografia cristiana , Cité du Vatican 1976, p. 213. J 

23 . Falla Castelfranchi, La teologia trinitaria (cité n. 14), p. 303. ^ 

24 . Un fragment de peinture juste au-dessus du nimbe de saint Paul laisse apercevoir 1 extrémité *1 
rieure de la hampe de l’éventail de l’ange de droite. 

23 . L. Bréhier, La civilisation byzantine , Paris 1950, p. 241. 

26 . Falla Castelfranchi, La teologia trinitaria (cité n. 14), p. 305. ^ J 

27 . Ebanista, Et manet in mediis quasi gemma intersita tectis (cité n. 12), p. 229. Selon les ca e 

fectués par Carlo Ebanista, la largeur primitive du panneau de la Communion des Apôtres était |l 

1,60 m : ibid. 

28 . Piazza, La pittura di area beneventano-cassinese (cité n. 14), p. 118, n. 52. 

29 . H. Belting, Die Basilica dei SS. Martiri in Cimitile und ihrfrühmittelalterlichei l 
Wiesbaden 1962; L. Melillo et F. De Francesco, Il restauro degli affreschi paleocristiam ^ 
solei 13 e 14 e del ciclo pittorico altomedievale délia cappella dei Ss. Martiri a Cimitile, dans 
basilicale di Cimitile (cité n. 12), p. 187-208, ici p. 200. 
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Fig. 3 - Communion des Apôtres, détail de fange de gauche, abside, chapelle des Saints-Martyrs, Nola, Cimitile 
(photo : S. Piazza) 


panneau absidial, daté du XI e siècle, figurant une Vierge orante flanquée de deux archanges en 
adoration M) . La confrontation des deux œuvres se révèle particulièrement significative lorsque 
1 on compare les têtes représentées dans la même position, celle du Christ de la communion 
au vin dans la basilique paléochrétienne et celle de l’archange de gauche de l’oratoire contigu 
(% 3 ). Les contours et les traits des deux visages, l’ovale des grands yeux, légèrement levés, 
aligne des sourcils, du nez et du menton, sont presque identiques. En ce qui concerne la palette 
CS cou leurs, la figure ailée de la chapelle des Saints-Martyrs présente les mêmes carnations 
verdâtres que les trois visages du Christ de la basilique adjacente, avec les joues rehaussées de 
ge. La bordure du nimbe de l’archange, caractérisée par une simple ligne blanche, correspond 

atuib Cment ^ CC ^ e n ^ rn ^ >e sa * nt P au l- Du point de vue stylistique, les deux œuvres sont à 
affi - UCr d ^ P r °duction picturale bénéventano-cassinienne, comme l’attestent, entre autres, les 
h>n p CS ^° rme ^ es avec l es portraits d’abbés de l’église du monastère bénédictin Saint-Magne à 
’ ^ U1 ont et ^ datés du dernier quart du XI e siècle ou de la première moitié du XII e siècle 31 . 


3o. Belt 

3l g P ING ’ Di e Basilica dei SS. Martiri (cité n. 29), p. 31-43, fîg. 15,17-20. 

■lrt elQ ÜI1 ° LA > Gli affreschi dell’abbazia di S. Mag no a Fondi, Bollettino délia Unione Storia ed 
I 0l ^’ E H9-158, ici p. 153-155, fîg. 9. 
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Notre proposition de reporter I exécution de la Communion de Cimitiiç à 
un siècle plus tard, par rapport à la chronologie indiquée dans les études p r ^ C( -, j ,r ‘ >n 
est confortée par l’analyse iconographique, puisque l’image des anges avec les ,7, IUc% ’ 
n’apparaît dans la Communion des Apôtres qu’à partir du milieu du XV siècle I 


premiers 


ui 

eu 


témoignages attestés sont ceux des églises Sainte-Sophie d’Ochrid \ en Macéd 

^ o | 

Sainte-Sophie de Kiev"*, toutes deux de cette époque. Le seul précédent connu s C tro ’ 
dans une peinture du X e siècle à la Grotta del Salvatore à Vallerano, petit ermitage rupc%t 
près de Viterbe-\ mais dans ce cas-là, la scène eucharistique accueille une seule fig Urc aj |, 
qui a pour rôle de soutenir la patène contenant le pain liturgique et non d'agiter l’éventail* 
Le constat que la Communion des Apôtres de Cimitile appartient à la même campagne 
picturale que la Vierge entre deux archanges de l’oratoire des Saints-Martyrs permet de mieux 
comprendre les raisons de l’insertion de la scène eucharistique dans le chœur de la basdt 
vêtus. Dans la chapelle voisine, l’image mariale constitue le nouveau sujet absidial d’un h 
de culte crée et décoré à l’initiative de levcque de Noie, Léon III , entre la fin du ix siècle et 
le début du x f , réutilisant une ancienne chambre funéraire 3 *. C 'est au même commanditaire 
que Ion doit aussi attribuer, vraisemblablement, le réaménagement du chœur de la basdn 4 
vêtus , qui subit la transformation des deux passages aux extrémités de l’abside ouest en 
espaces fermés sur trois côtés - revêtus à l’occasion d’un enduit peint dont il ne reste que 
quelques traces -, servant à ranger les objets de la liturgie, à la manière de la prothêsis et du 
diakonikon des églises byzantines'". Près d’un siècle plus tard, comme dans le cas de l’abside 
de l’oratoire voisin, les deux niches absidiales reçurent une nouvelle couche picturale, donr 
la Communion des Apôtres est le seul sujet conservé dans un état de lisibilité satisfaisante* 
Que ce soit à T intérieur de la biisiliiii vêtus ou dans la chapelle des Saints-Martyr s, ces nouvelles 


32. Cf. supra, p. 420, et n. 23. V 

33. CiKAUAR, Les peintures murales (cite n. 3). p. 259-260. j 

34. Lazarkv, Mosuuku Connut Kucbckoù (cité n. 9), fig. 33 * 34 - m 

35. Piazza, Une Communion des Apôtres (cité n. 5), p. 141-142. J 

36 . Ibid., p. 140,144. cn 9 u 

37. Léon III, élu évêque de Noie par le pape Formose (891-896). apparaît encore 01 *- ]M b 

Belting. Die Ha silica dei SS. Martin (cité n. 29), p. 134. ' 53 * . omni > dclh 

38 . Ibid., p. 9-16 ; M. Falla Castelfranchi. Il programma iconografico dcl etc " ^ 

cappella detta dei Ss. Martin .1 Cimitile c un’ipotesi sulla sua funzione. Kronos n i , s , uir 0 dcçl' 
Francesco Mate, éd. L. Gaeta et M. Franca), 2009, p. 1-4 : Meuli.o et De Francesco, 
affrcschi paleocristiani (cité n. 29), p. 187-194. 

39 . Ibid. nK hcs d’efl^ 

40 . Selon Carlo Fbanista, qui a mené une lecture stratigraphique méticuleuse des un ^ ^ pn 

de l’abside ouest de la Lui lu a vêtus , seuls les restes d’une scène figurant - peut-être - s 1,111 y t 
son se référent sûrement à la quatrième phase, comme la Communion des Apôtres : 1 »an ^ jU fa 111 
in mediis quasi gemma intersita tectis (cité n. 12). p. 228. Il n’est pas exclu que l’épisode > c ^ j|r >iêd c 
beau du Christ, image qui a complètement disparu aujourd’hui, mais qui a été signalée au fl 

puisse faire partie de la même intervention picturale : tbui, p. 230. ■ 
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•entions picturales, réalisées dans le courant du XI e siècle, peuvent être interprétées comme 
jjT^rtc de mise à jour de programmes figuratifs préexistants limités à la zone du chœur, 
sein du complexe basilical de Saint-Félix, la décision de représenter la Communion des 
*,tro à la place de l’épisode évangélique traditionnel de la Cène, de coutume occidentale, 
r ^\. ur s’expliquer que par une contamination de la culture byzantine, aisément justifiable 
une aire géographique comme la Campanie, ouverte aux apports artistiques de l’Orient 
,hrcncn, comme l’attestent plusieurs témoignages picturaux des xr-xir siècles conservés 
Jjpv cette région . Il faut aussi renir compte du fait qu a Cimitile I espace abritant la 
Communion des Apôtres était de toute évidence réservé au service liturgique et donc non 
accessible aux fidèles. La non-visibilité de l’œuvre, partielle ou totale, permet de justifier 
U présence d’un thème eucharistique sans doute insolite en terre latine, tributaire d’une 
fK nsée rhéologique complexe qui aurait pu attirer des critiques et soulever des débats 
doctrinaux si elle avait été exposée au public. Quant à l’insertion d’une troisième image 
Je célébrant au centre de la composition, on ne peut pas exclure, à notre avis, que cette 
solution ait été adoptée afin d’éviter la juxtaposition de deux figures symétriques du Christ, 
wlon le modèle le plus répandu à Byzance, peut-être par crainte qu ’une représentation de ce 
type n’apparaisse, aux yeux des chrétiens d’Occident, comme un défi aux principes d’unicité 
et d’indivisibilité du Corps eucharistique 42 . 

Jusqu’à présent, la représentation des trois célébrants à proximité de l’autel a été interprétée 
oxnme l’expression de la volonté d’introduire une Trinité au milieu de la Communion 
des Apôtres, au point de définir la scène comme une « I ri n î té eucharistique » *\ S il est 
vr.u qu’il existe en Occident un véritable thème figuratif associant l’image trinitairc à 
I autel liturgique - traditionnellement appelé « Trinité eucharistique» et récemment 
« Trinité à I autel » " -, il est également certain qu’il s’agit de témoignages bien plus tardifs, 


I ai F , Le manière grcchc: modclli c ricczione, dans Medioevo: 1 modelli. Atti del Converti 0 
HH*?®? distudi , Forma, 2 settembre- 1 ottobre FFF), éd. A. C. Quintavalle, Milan 2002, p. 237-250, 
32 l • 4A * 11 l ),rtura “ 1 arca bcncvcntano-cassinese (cité n. 14), p. 107-122. 


Us 


_ rTlcll1c raison pourrait être à l’origine du choix de composition, tout à fait particulier, dans le 
L. .* ^muuion des Apôtres de la Grotta dcl Salvatore à Vallerano ( niés de Vitcrbc), où la scène. 


t 141 Aiiuiu uu joiviiiurc «1 VftUiciai 111 ui > iiuuw/i uu avuitf 

c< î F‘ lr un abbé bénédictin vers la fin du x c siècle et donc née dans un contexte culturel plci- 
P rcscntc une seule figure du Christ, placée à l’extrémité droite de la paroi, et une 
• u, Pu// ^ \ J l lutrcs H 11 ’ avancent vers lui du côté gauche pour recevoir l’eucharistie sous l'espèce du 
4 lu, trc 4 . , N M , L ^ ommim *°n des Apôtres (cité n. 5), p. 144. Plus généralement, il n est pas impossible. 
hd«»ij|j| c )( ^ lL c ,nan que de fortune du thème de la Communion des Apôtres en Occident soit du à 
c *inc ct j 11 Ghrist, propre au schéma byzantin le plus récurrent, peut-être considérée trop auda 

43 . Fai i V( ISlntC ^° Ur k* de l'Église latine. 

riC,â C itc m , ' AS 11 lfr ANCHI, La rcologia trinitaria (cité n. 14), p. 302 ; Lad., La dccorazionc pitto- 
H | li ()F ^ : ^ AD ” P' ttura bizantina in Italia (cité n. 14), p. 220. 

de /* S| l 'c, t Eucharistie et Trinité dans l’art médiéval d’Occident (xii -xv‘ siècle), dans Pra- 
^^^Br*** (cité n. i), t. 2. p. 1111-1167, ici p. 1153-1159. 
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datant principalement des xiv c -xvi siècles, répandus surtout dans le nord de 1*1 
sans aucun lien iconographique avec la représentation de la Communion des Ap4| * J 
interprétés comme sujets dévotionnels adressés à la loi populaire 46 . Le panneau de la C [j*^ ** 
de Castel LA rquato (x iv c siècle) ' ou celui de l’église Saint-Léonard à Lisignano v crs 
ont pour caractéristique commune, dans cette typologie d’images, la présence de trois fi ^ 
identiques du Christ frontal et bénissant, alignées horizontalement derrière l UItc | || . 
dans ces cas-là, d’une variante « eucharistique » de l’iconographie de la Trinité triand * 
sujet presque exclusivement occidental" répandu surtout à partir du xir siècle et qui dé 
vraisemblablement de l’image des « trois hommes du Seigneur » de la scène de 1 HospitaliS 
d’Abraham (ou « Philoxénie »), le plus souvent représentés comme des anges 

Pour ce qui est du cas de Cimitile, la triple présence du Christ semble faire référence a 
différents moments du rite eucharistique, évoqués par les gestes, les actions et les postures 
spécifiques des trois images du célébrant, plutôt qu’au dogme trinitaire. Selon un procède 
formel typique de I art figuratif du Moyen Age, plusieurs unités temporelles du même récit 
se retrouvent l’une à côté de l’autre dans un même et unique espace visuel . La version 
du milieu, rigide et frontale, la seule à être encadrée par un ciborium conférant a faction 



4 5. D. Rigaux. .7 la Table du Seigneur. I 'Eucharistie chez les Primitifs italiens 12 > 0 - 149 ". Parh 1989, 
p. 185-190; P. Iacobone, Mysterium Trinitatis. Dogyna e iconograjia nell ltalia medietale. Rome 1997 
p. 175-179, 271-276; Falla Castelfranchi, La tcologia trinicaria (cité n. 14), p. 502; Boespfluc. 

Eucharistie et Trinité (cité n. 44), p. 1153-1159. JH 

46 . « Pcrtanto, più chc cii manifesti antiereticali, gli affreschi in oggetto vanno considcrati %oprai 
tutto comc “manifesti pastorali". cioc opère volute dai Pastori, vescovi o sacerdoti, o dagli Ordim Kdi- 
giosi. particolarmcnte attenti aile nuovc devozioni, con intenti catcchctici e pedagogici. per sostcncrcc 
incrementare la fede trinitaria ed eucaristica del popolo, rispondendo cosi anche, contemporancamente, 
aile tendenze ercticali chc cercavano di mettere radici nelle più antichc e vaste Dioccsi dcll Italia NoWrj 
Occidentale » : P. Iacohonf., La “Trinità Eucaristica” del Sacro Monte di Ghiffa : spumi per una lettura 
tcologico-iconografica, dans L icunografia délia SS. Trinità nel Sacro Monte di Ghiffa. ( onte>to e 

éd. C. Silvestri. Ghiffa ( VCO) 2008, p. 17-31, ici p. 27. 

47. La Trinité eucharistique de CatclIArquato. considérée comme l une des versions les p u* JJ 
tiennes de la série, a été attribuée, de façon douteuse, à la fin du XIil-début du xiv sici L « Rlt»AU 

la Table du Seigneur (cité n. 45). p. 186, fig. 71 ; BOESPFLUG, Eucharistie et Trinité (cite n. 44 • P* 1 j 
lig. 19. Son style, pourtant, ferait plutôt penser à une datation au xiv siècle bien avancé. 

48 . Rigaux, À la Table du Seigneur (cité n. 45). p. 187. fig. 7°- \ {ï 

49 . A. M. D’Achille, Sull’iconografia trinitaria médiévale: la Trinità del santuario mi *^ nltar u 
tore presso Vallepictra, Ane médiévale 1.1991, p. 49-73; Falla Castelfranchi, l a tcologia 

(cité n. 14), p. 301-302. i HibliotWll 

50. Parmi les rares exemples byzantins connus, on peut citer celui du codex gr. 1162 uc ^ S (,. 

Vaticanc (fol. niv),datant du xn siècle: D’Achillf., Suif iconogra fiatrinitaria (cité n. 49 • P Ss * jH 

51. Ibid., p. 52-53; Fali.a Castelfranchi, La tcologia trinitaria (cité n. 14^ p- * <jS v v esp***' 4 

Si. C’est le cas, par exemple, de la scène de la Nativité qui accueille à l’intérieur du 11 jU |fi 

côté de I image de la Vierge allongée avec Jésus nouveau-né. l ’épisode du Bain de I Enfant <■ 1 j 
l ’Annonce aux bergers et le Voyage des Rois mages. H 
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rsonnage encore plus de solennité, peut être associée à lcpiclèsc (« invocation »), 
“ ü de 1 ’anaphore coïncidant avec le moment culminant de la liturgie eucharistique, où le 
P" * jnr invoque le Sainr-Esprir afin qu’il opère la transsubstantiation v \ Le geste accompli 
c hrisr de la main droite évoque non seulement le signe de bénédiction, mais aussi 
pJ |in de \'adlocutio'\ Disant vraisemblablement allusion, dans ce cas spécifique, à la phrase de 
^tngilc que le célébrant prononce pour que le pain et le vin posés sur l’autel se transforment 
en corps et sang du Seigneur”. Le moment crucial de la consécration eucharistique est suivi 
^ deux actions en mouvement qui se succèdent pendant le déroulement de la liturgie: 
{^communion au pain d’abord et celle au vin ensuite, selon l’ordre du récit évangélique. 
Ia figure du célébrant, qui était immobile et frontale au milieu de la scène, adopte désormais 
lcdvnaniisnie de l’action en se tournant de trois quarts. Dans ces deux cas, l’image du Christ 
^adresse aux apôtres en s’éloignant du ciborium, de la mcnic manière que le prérre. franchissant 
l’iconostase par la porte royale, se rend dans le naos pour la communion des fidèles. 

En ce qui concerne le sujet central, une solution assez similaire se trouve dans des scènes 
eucharistiques byzantines à peu près contemporaines, celles de l’abside de Sainte-Sophie 
d Ochrid (1037-1056) (fig. i) M \ du psautier de Bristol (xi c siècle)' 7 et du rouleau Stavrou 109 
deuxième moitié du XL siècle) Dans ces exemples, le Christ apparaît une seule fois, en 
pose frontale, derrière l’autel, entre deux groupes symétriques d’apôtres qui avancent vers 
lut latéralement. Sa main droite accomplit le geste de la bénédiction, tandis que la gauche 
nent soit un pain rond (Sainte-Sophie d’Ochrid et psautier de Bristol)'", soit un volumen 


H Bréiher, l a civilisation byzantine (cité n. 24), p. 249 ; R. F. La et. Anaphora, ODB 1, p. 85. 

L Kirigin, L*i mano divina (cité n. 22), p. 215. n. 9. 

« Prenez et mangez, ceci est mon Corps qui est rompu pour vous en rémission des péchés » 
( « 26, 26 ; « Buvez en tous, ceci est mon Sang, le Sang de la Nouvelle Alliance, qui est répandu pour 
10114 ct P° UI un grand nombre en rémission des péchés » (Mt 2 6, 27-28). 

56 . CiKabar, Les peintures murales (cité n. 3), p. 259-260. Pour une lecture de I ensemble du décor absidial 
intc-Sophie d’C >chrid. comme exaltation du thème de la consécration de l’Eglise, avec une attention par- 
^ icrc .11 image de 1 Enfant Jésus assis sur les genoux de la Vierge du cul-de-four, habillé avec des vêtements 
é ( 1 l,V * vo ' r: Linov, L’image du Christ-prélat dans le programme iconographique de Sainte-Sophie 

.. Iru cristiana 79 / 745199 L p. 245-250. Cf. aussi : B. CvETKOVIC, Intentional Asymmctry in Byzantine 
àe ( a immun ion of the Apostlcs in St Sophia of Ohrid and I ater Instances, Byz. ^6. 2006, p. 74-96. 
ün drcN, British Lihrary. Add gr. 40731. fol. 53r: L. Biuhakir. The Bristol Psalter,dans Througb 
P étudies in Byzantine and Médiéval Art and Archaeology Bresented tu David Bu ch ton. 

Ki,| v . ilsi ntU,sl j c * Oxford 2003. p. 127-141, ici p. 137: T. VklmaNS. Les fresques de l'église de la Vierge à 
Ju ( Unc * ma 8 c unique de la Communion des Apôtres, CahArch 27,1978, p. 147-161. ici p. 1 53 , fig- 9 : 
. lN f Images des pratiques (cité n. i), p. 171. 

ru u j c i(j | ^ Usa c,n ’ Bibliothèque du Patriarcat grec orthodoxe, Stavrou 109. section 9: A. Grabar. l r n 

St) - S l, m? Uc constam *nopolitain et ses peintures. OOP 8,1954. p. 161-199*ici p* > 74 * 

C ° r,1,,u mi ^pntiièsc c|ue le pain rond représenté à Sainte-Sophie d Ochrid puisse être considéré 
PutiQ... ? C 4 Dsion a la condamnation de l’usage latin du pain azyme, cl. Jolivet-Lf.VY, Images des 

, 7L 
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Fig. 4 - Communion des Apôtres, detail de la zone centrale, registre médian de l’abside, Ohrid, église Sainte-Sophie 
(photo : Wikimedia Commons) 


(Stavrou 109) évoquant le Verbe divin 60 (prenant la forme d’un livre fermé à Cimitile). Pour 
le reste, la seule différence consiste dans le fait qu’à Cimitile la main bénissant se trouve au 
niveau de la poitrine, tandis que dans les autres cas le bras du personnage est entièrement 
levé. Dans les trois versions byzantines, ni le Christ ni les apôtres n’accomplissent un geste 
se référant à l’acte même de la communion, raison pour laquelle la scène a été associée à la 
prière de la proscomidie (préparations des dons), prononcée par le célébrant après le transfert 
du pain et du vin à l’autel, mais avant que celui-ci ne les ait distribués aux fidèles 61 . 

Il est difficile de déterminer si le choix opéré à Cimitile, celui d’introduire une versio 
frontale du célébrant au milieu de la Communion des Apôtres, a été influencé par des niod es 
venus de Byzance, étant donné que l’image du Christ représenté de lace derrière 1 aU *jl 
est attestée en Occident dès l’époque carolingienne: elle figure, en effet, sur le couve 
en argent doré de la staurothèque du trésor du Sancta Sanctorum au Latran, datant 


60 . Grabar, Les peintures murales (cité n. 3), p. 259. 

61 . Ibid., p. 259; Velmans, Les fresques de l’église de la Vierge à 
fig. 8-9 ; Jolivet-Lévy, Images des pratiques (cité n. 1), p. 170-171. 


Kincvisi (cité n. 57 )’ P 
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l’époque du pape Pascal I er (817-824) (fig. 5 ) 62 . 
Dans le compartiment central de l’objet 
cruciforme, le Christ apparaît derrière l’autel, 
sa main droite bénit « à la latine » 63 le calice 
et la patène, sa main gauche tient un volumen. 
L’allusion à l’accomplissement du miracle de 
la transsubstantiation est ici particulièrement 
évidente, car le Christ dirige sa main bénissant 
vers la vaisselle liturgique. Plusieurs figures de 
saints, féminines et masculines, ainsi que deux 
anges en adoration en arrière-plan, prennent 
place des deux côtés du Christ. L’apôtre Pierre 
à droite et la Vierge orante à gauche ouvrent 
les deux cortèges. 

Plus ou moins à l’époque de l’exécution de 
la scène de Cimitile, une image isolée du Christ- 
prêtre derrière l’autel prend place dans l’absidiole 
droite d’une église toujours située en Campanie, 
r celle de Sant’Aniello à Quindici, près de Salerne 

(fig.6) 64 . Dans ce cas, comme dans la basilique Saint-Félix, le Christ fait le signe de bénédiction 
« à la grecque», mais cette fois-ci son livre est ouvert et laisse apercevoir l’inscription 
« QVI CRE », référence au verset de l’évangile de Jean 6, 47, faisant allusion au sacrifice 
eucharistique 65 . Sur la table de l’autel de l’image de Sant’Aniello sont posés le calice, la patène 
et d’autres objets plus petits difficilement identifiables. Dans la zone supérieure du décor, au 
lieu du ciborium apparaissent deux colonnes soutenant une architrave, qui encadrent le portrait 
du Christ et le séparent des deux figures de saints debout. Seul celui de droite est conservé, bien 
T uc partiellement. Sa coiffure féminine permet d’affirmer qu’il ne s’agissait ni de Pierre ni de 
Paul et on peut donc exclure tout lien avec l’image des apôtres participant au rite eucharistique. 


[ K S - Communion des Apôtres, détail du comparti¬ 
ment central du couvercle, boite-rcliquaire de 
la staurothèque de Pascal I er , Cité du Vatican, 
Trésor du Sancta Sanctorum (d’après PlAZZA, 
Une Communion des Apôtres' 


62. R. Farioli Campanati, La cultura artistica nelle regioni bizantine d Italia dal vi ail xi secolo, 
s I Bizantini in Italia , éd. G. Cavallo, Milan 1982, p. 139-426, n° 196, p. 407, fig. 268 ; Piazza, Une 
j fa mnion des Apôtres (cité n. 5), p. 141, fig. 10. 

haRiGiN, La mano divina (cité n. 22), p. 214. Dans une autre scène figurant sur le même reli- 
p ^ c ’ CL> lle du Christ trônant, les clés portées par l’apôtre Pierre présentent la forme des lettres latines 
tica [*• * ^ n< ^ lce 1 or igine occidentale de l’objet en question : Farioli Campanati, La cultura artis- 
d'Arcbl^ /H l ’^ 2 )* ^8- 2 ^8; S. Piazza, La Grotta dei Santi e le sue pitture, Rivista dell Istituto Nazionale 

6 S tor * a dell’Arte 57, 2002, p. 169-208, ici p. 184 et n. 37. 

D 7a no . * ^ a Mpanelli, La chiesa di Sant’Aniello a Quindici e i suoi affreschi, Campania sacra 23,U 9 2 » 

r ' ^"90, ici n 8-, o . r . ^ x T ^ . , * a / • / ..a _ . n 


^anr’A ^ 5 ^ cre dit in me habet vitam aeternam. Ego sum panis vitae », cf. Campanelli, La chiesa di 
nt A "Kll° (cité n. 64). p . 84. 93 . § P 


P- 83-84, fig. 3 ? 5 ; Piazza, Une Communion des Apôtres (cité n. 5), p. 14 1 » hg- 11 
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Fig. 6 


Communion des Apôtres, détail du Christ-prêtre, abside, Salerne, Quindici, église Sant Anicllo 
(d’après PlAZZA, Une Communion des Apôtres' 



La décision d’introduire une troisième figure du Christ au milieu d une C ° n (A crt<; s, 
des Apôtres fait de la scène de Cimitile une variante iconographique très sin^t 
mais pas totalement dépourvue d’analogies avec des peintures murales de 1 On^ 1 ^ j u 

On rencontre des cas en quelque sorte comparables, même si plus tardifs, dans a r u ^ c , 
Caucase méridional, celui de la grande église du monastère de Kobayr (de datation 
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cntre le dernier quart du XII e siècle et la fin du xm e siècle) 66 , dans le nord de l’Arménie, et 
celui de l’église de la Vierge de Kincvisi, en Géorgie centrale (attribué à la deuxième moitié du 
XI siècle ou aux premières années du XV e siècle 67 ). Au début de notre enquête, nous avons 
pensé pouvoir inclure aussi la version de 1 abside du monastère de Ravaniéa (1387), en Serbie 
centrale, car une étude d’il y a plus de trente ans avait signalé la présence de trois images du 
Christ au centre du thème eucharistique, mais après avoir approfondi la question, nous avons 
pu constater que cette indication était due a une mauvaise lecture de la couche picturale 68 


66. La datation de la fin du xm e siècle, avancée par Irina Drampian (I. R. Drampian, Opeacu Koôaùpa, 
Erevan 1 979 » P- é _1 7 [avec résumé en anglais, p. 20-21] ; Ead., K Bonpocy o AaTHpoBKe h HHTepnpeTaijHH 
<(>pecoK Kofianpa, Kobkos u Bmaumux 4,1984, P* 194-217) a été repoussée, sur la base de l’analyse stylistique 
et d’une inscription lapidaire in situ rédigée en géorgien, par N. Thierry, Les peintures de la cathédrale 
de Kobayr (Tachir), CahArch 19, 1980/81, p. 102-121. L’auteure atteste que la grande église de Kobayr a 
été commanditée dans la deuxième moitié du XII e siècle - assez vraisemblablement en 1171 - par Marie et 
Roussoudane, deux sœurs appartenant à la famille des Kourikian, princes arméniens de la région de Tachir 
qui tombe dans l’orbite du royaume géorgien des Zakarian dans les dernières décennies du XII e siècle. Selon 
Nicole Thierry, le décor en question daterait de la phase de construction de l’édifice et il serait l’œuvre de 
peintres géorgiens : ibid., p. 103-104, 117-120 ; Ead., À propos des peintures de la grande église de Kobayr, 
Revue des études géorgiennes et caucasiennes 2,1986, p. 223-226. Dans une étude postérieure, Aleksej Lidov a 
date la décoration de 1 église principale du monastère arménien du second quart du XIII e siècle : A. Lidov, 
L art des Arméniens chalcédoniens, dans Atti del V Simposio Internazionale di Arte Armena, Venezia, 
Milano, Bologna, Firenze, 28 maggio- 5 giugno 1988 , Venise 1992, p. 479 * 495 » ici p. 481. Sur les peintures de 
Kobayr voir aussi : N. Kotandjian, Les décors peints des églises d’Arménie, dans Armenia sacra. Mémoire 
chrétienne des Arméniens (iV-xviiF siècle), cat. exp., éd.J. Durand, I. Rapti et D. Giovannoni, Paris 2007, 

P f 137 |’ 4 k- 1CI ?’ 143 ’ 13 ' T ° Ut récemment ’ l’ensemble du décor peint de la grande église de Kobayr 

3 A all 1h d Une reStauration: N - Ludwig, Scientific Analysis of the Mural Paintings of Aruch, Kobayr 
and Akhtalà, dans The Politecnico di Milano in Armenia. An Italian Ministry ofForeign Affairs Project for 

toration Traming and Support to Local Institution for the Préservation and Conservation of Armenian 
Heritage, éd. G. Casnati, Venise 2014, p. 213-221. 

j ma 67 ’ ^ elm ^ns, Les fresques de l’église de la Vierge à Kincvisi (cité n. 57), p. 151-153, fig. 8-9 ; Ead., Une 
*978 1 Uni4UC C ^ a Communion des Apôtres, Bulletin de la Société nationale des Antiquaires de France, 
'Boro ^ "LL 45 ; M. Radujko, Hhh y 3 HomeH>a h pa3Apo6A>eiba Araeiia y npHHemhy anocTOAa H3 
C 68 ^P KR e y Khhiibhch, ZRVI 34,1995, p. 203-223 (avec résumé en français p. 219-223). 

Christ Ur l aSC ^ UnC rest ^ tut i° n graphique fautive, Nicole Thierry avait cru voir trois figures du 
portant J ^ ^ a Communion des Apôtres de Ravaniéa, une fois au centre, dans la pose frontale, 

ment <J C Sa ■ ° S Ct ^ omo pb°rion des évêques, et bénissant avec les deux mains, et deux fois latérale- 
a gauch t t l Uarts ’ en tra in d administrer l’eucharistie au vin et au pain, respectivement à droite et 
disant confia IERRY> ^ L e ^ ntures l a cathédrale de Kobayr (cité n. 66), p. 117 et p. 116, schéma n° 5. 
area bencvent nCC ^ ^ ^ CtUre ’ i n i c ialement nous avons commis la même erreur: PlAZZA, La pittura di 
cn même t an ° CaSS ^ nese (cité n. 14), p. 118. L’étude monographique de Djurié, sortie plus ou moins 
^ a Hacrnup 4UC Ce ^ e c3e Nicole Thierry (V.J. Djuric, PaBaHaHKH >KHBomic n AHTyprnja, dans 

P- 53 - 6 o, il ^ ui l a 1381 1981 . CnoMeuuqa 0 rnecmoj cmozoduuiwuqu, Belgrade 1981, p. 45-68, ici 

Lien pl lls \ a P ourt ant donné un tout autre sens à la scène, à l aide de photographies et d’un dessin 

4ls Pcnsant R ^ avani ^ a seu l e l a figure centrale est, en réalité, identifiable au Christ, car le personnage 

^ r<) ite, q U j mrn union au pain a des ailes et il est donc associable à un ange, tandis que le célébrant de 

L ese nte pas ce détail iconographique, porte les traits d’un homme âgé et un nimbe non 
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Fig. 7 - Communion des Apôtres, registre médian de l’abside, Arménie, monastère de Kobayr, grande église 
(d après DRAMPIAN, ÿpecxu Kobaùpa) 


Conformément à un ordre de composition devenu habituel depuis le milieu du XI e siècle- 
dans tout l’Orient chrétien, la Communion des Apôtres de Kobayr occupe une place 
monumentale au milieu de l’abside, entre l’effigie à grande échelle de la Vierge trônant de 
la conque supérieure - très endommagée - et la série d’évêques le long du registre inférieur 
de l’hémicycle (fig. 7 ) 69 . Le décor de l’église arménienne a été attribué à la main de peintres 
géorgiens, s’exprimant dans un style archaïque caractérisé par des traits savants, mais 
conventionnels et assez rigides, résultat de la fusion du langage byzantin tardo-comnène 
avec la tradition locale 70 . 

Tout comme à Cimitile, dans l’abside de Kobayr la troisième figure du Christ a ete insérée 
au milieu de la représentation, mais cette fois-ci l’image centrale a des proportions beaucoup 


crucifère, caractères faisant allusion à un saint, non identifiable de façon plus précise par manque e aUt 
détails. Un article plus récent confirme l’exactitude de l’interprétation de Djuric et approtonc it 
tion iconographique, intrigante et encore loin d’être résolue: T. Starodubcev, LIpHneuihe an ° c ^ ^| a 
PaBaHHun, Zografz 4,1995, p. 52-59. Je tiens à remercier vivement Dubravka Preradovic poui son a 
traduction des articles en serbe cités ci-dessus. ^ 

69. À Kobayr, une autre Communion des Apôtres, appartenant à la même phase pictui alc 

de l’abside centrale, mais tout à fait conforme au schéma iconographique byzantin, sans I a |° U j il p t »llc 
troisième figure du Christ au milieu de la scène, se trouve sur le registre médian de l’abside de a c 
nord : Drampian, &peacu Koôaüpa (cité n. 66), p. 27, fig. 33. 

70 . Thierry, Les peintures de la cathédrale de Kobayr (cité n. 66), p. 117-119. 
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ortantes que les deux versions latérales et son buste a été coupé à la hauteur de la 


‘trin e laissant ainsi apercevoir seulement la tête et les épaules. L’initiative d’interrompre 
P° , uen ces symétriques de la communion sous les deux espèces avec une image frontale du 
Christ derrière l’autel a peut-être été suggérée par la présence de deux fenêtres au milieu de 
l’hémicycle, séparant la partie supérieure du registre en trois champs distincts. En dessous 
chacune des deux baies, un rhipidion , posé verticalement comme un insigne sacré, semble 
ouioir exalter l’aspect symbolique du sujet central et marquer la différence entre celui-ci et 
, sc ènes des deux côtés, animées par le dynamisme des gestes. 

Le choix d’introduire une troisième figure du Christ au milieu du schéma bipartite de 
| a Communion des Apôtres se retrouve beaucoup plus tard dans un autre monument de la 
région transcaucasienne, l’église géorgienne en ruine de la Vierge de Kincvisi (fig. 8a-b) 71 . 
Le thème eucharistique apparaît, là aussi, au centre de l’abside - seule partie de l’édifice 
à être restée entièrement debout -, entre une Vierge Hodègètria en trône dominant le 
cul-de-four et la théorie des saints évêques en bas. L’image de la messe partage le registre 
médian de l’hémicycle avec deux scènes évangéliques prenant place dans des compartiments 
latéraux: la Pêche miraculeuse au lac de Tibériade, à gauche, et la Guérison de la fille de 

0 

Jaïre à droite A Exception faite de cette particularité, l’insertion, entre les épisodes de 
l'eucharistie sous les deux espèces, d’un autre sujet narratif ayant une place bien définie 
et distincte fait de la version iconographique de la Communion des Apôtres de Kincvisi 
un cas unique. La troisième figure du Christ est en effet représentée debout, tournée vers 
le centre de l’abside, devant l’autel où se trouvent le calice et la patène contenant quatre 
morceaux de pain, en train d’élever une petite croix des deux mains pour l’offrir à une paire 
de séraphins apparaissant en haut à droite, au-dessus d’une fenêtre qui sépare le registre 
médian de l’abside en deux secteurs. 


Dans une première étude consacrée au décor de l’église de la Vierge de Kincvisi, l’image 
en question a été associée à la fête de « l’Universelle exaltation de la précieuse et vivifiante 
Croix», célébrée par l’Église orthodoxe du 14 au 21 septembre, et plus précisément au 
Moment où le prêtre célébrant, debout devant la table de l’autel et tourné vers l’Orient, 
accomplit le geste de l’élévation de la croix 3 . Successivement, la scène a été interprétée 
ornme une synthèse de deux rites de la messe qui précèdent la distribution du pain et du 
ln ’ a sav °ir 1 action d’élévation et le partage de l’agneau. Quoi qu’il en soit, il est clair qu au 
Cn tre du registre médian de l’abside de l’église géorgienne, le geste d’élever la croix ainsi 
les quatre morceaux de pain posés sur la patène se réfèrent à deux moments liturgiques 
P cédant le rite de l’eucharistie sous les deux espèces *. 


^ Voir supra, n. 68. 

71 Elmans > Les fresques de l’église de la Vierge à Kincvisi (cité n. 57), p. 149. 

71 tt P ‘ 155 - 

V UjKo, Hhh y 3 Homeita h pa 3 Apo 6 A>eH>a (cité n. 67), p. 220-223. 
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Fig. 8 


a ) 

b) 


Communion au pain et Élévation de la croix, registre médian de l’abside, Géorgie, Kincivisi, égli SL 
Communion au vin, registre médian de l ’abside, Géorgie, Kincivisi, eglise de la Vierge 

O O C* V 

i après VELM ANS, Les fresques de 1 église de la Vierge à Kincvisi 


1 de la ^ * cr r c 
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Rien que les scènes de Cimitile, de Kobayr et de Kincivisi partagent la particularité de 
, tcr trois fois l’image du Christ, la manière de concevoir le sujet central apparaît comme 
ésultat de spéculations doctrinales indépendantes. Par son aspect iconique et démesuré, 
le Christ central de la scène de Kobayr semble se projeter dans une dimension atemporelle, 
ascendant l’action liturgique, comme pour affirmer le lien intime entre l’autel et le Christ, 
ce dernier est considéré, dans la pensée théologique, à la fois comme le sacrificateur et le 
ifice. À Cimitile et à Kincivisi, en revanche, les séquences de l’eucharistie sous les deux 
espèces ont été interrompues pour introduire un moment du rite de la messe précédant la 
communion : celui de la prière de l’épiclèse dans la version de la basilique Saint-Félix et celui 
de l’élévation de la croix (ou de l’agneau) dans l’église géorgienne 75 . 

Au-delà de leurs particularités iconographiques, l’originalité de ces versions semble 
trouver une explication dans la distance géographique et culturelle, plus ou moins marquée, 
avec la production byzantine, source d’inspiration évidente, dans les trois cas, pour le canon 
de base de l’image de la Communion des Apôtres. 


\ 


deux s * C C ^°* x épater la communion au pain et celle au vin en introduisant un autre sujet entre les 
donné li CnCCS narra tives est un phénomène assez répandu dans le monde byzantin, au point d avoir 
^FrryV ^ ^^hion g enre iconographique de la « Communion des Apôtres interrompue» : 
m * es peintures de la cathédrale de Kobayr (cité n. 66), p. 113-117. 








bras de lumière sur le templon médiéval (xr-xnr siècle) 

I UN DISPOSITIF EN BRONZE INÉDIT 

AU MUSÉE ARCHÉOLOGIQUE D’EDIRNE* 

R Brigitte PiTARAKIS 


Le développement du templon , sa forme, son décor et sa fonction font partie des sujets 
fondamentaux de renseignement de l’archéologie et de lart byzantin. Les jalons posés par André 
Grabar, Manolis Chatzidakis et Christopher Walter n’ont cessé de susciter des apports nouveaux 
.1 notre connaissance sur cet élément essentiel du décor de l’église et des rites 1 . L’intérêt de 
Catherine Jolivet-Lévy pour le programme iconographique du sanctuaire et de ses abords dans 
les églises cappadociennes l’a aussi tout naturellement amenée à explorer les templa et, dans le 
cadre de ses séminaires, à s’interroger, entre autres, sur la présence de trous de mortaise dans le 
rocher comme vestiges éventuels de luminaires. Il nous est fort agréable de lui présenter l’étude 
J un ensemble inédit d’accessoires en bronze du Musée archéologique d ’ Ldi me, qui permet 
d identifier un dispositif d’éclairage sophistiqué destiné à être fixé sur I’épistylc d’un templon. 


Qu’il nous soit permis de remercier au Musée archéologique et ethnographique d’Edimc M. Hasan 
_ akasa. directeur, et M. Çahan Kirçin, archéologue; aux Musées archéologiques d'Istanbul. Mme Zeyncp 
J tan ’ directrice, Mmes Gülbahar Baran Çelik et Mme Kiraz, archéologues, qui nous ont accordé les au- 
nsatiems nécessaires et nous ont permis d ’étudier ce matériel intéressant. Nos remerciements s'adressent 
***** * Ludovic Bcndcr. Cécile Morrisson, Maria Parani et Jean-Michel Spieser, qui ont accepté de relire 
M P^dèrc version de ce travail et Pont enrichie de leurs précieuses remarques. 

/m «Grabar, Deux notes sur ('histoire de l'iconostase d après des monuments de Yougoslavie, 

Xf^xu' l - 6 1 ’ P’ **' 22; M. Chatzidakis, Ikonostas, Rb K 3, col. 326-353; In.. L’évolution de l'icône aux 
^111 siccIcn et la transformation du templon, dans Ailes du XI Congrès intematiotnûd'études byzantines , 
^jg*&ptemhre J 976 , 1.1, Athènes 1979, p. 333-366 ; C. Walter, The Origins of the Iconostasis. hChR 
^ 5 * *6., (repris dans Studies in Byzantine honography, Londres 1971, n'Til); 1 1>- A New Look at the 
nc . antu,ar y barricr, REB 51,1993, P* 203-228. Voir aussi A. W. Epstkin, The Middlc Byzantine Sanc- 
"«inu? U ^ Cm ^ onor Iconostasis, JB. 1.1 134, n;Ni. p. 128; J.-M. Sl'll.SER, Le développement du templon 
P '"u de I S ^ *° UZc I êtes. Bulletin de T Institut historique belge de Rome 69,1999. p. 131-164. Des mises au 
and IhfJ nt y St rcccntcs sonc réunies dans Ihresholds of the Sacred. Architectural, Art I iistorical , Liturgical. 
Pour uu c ^ crs l HCtWcs 0/1 Beligious Screens, Hast and II est, cd. S. H. |. Ci ers tel, Washington DG 2006. 

'"‘ i Rit!, C ^ C ^ ^ v °l u rion du templon en rapport avec la liturgie, voir V. MàRINIS. Architecture 

, 1 1 Churches of Constantinople: Ninth to Fifteenth Centuries, Cambridge 2014, p. 41-48. 

Jolitvt-Léty ( I nivaux et mémoires 20/2), Paris 2016. 
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Fig. 1 - Les composantes du dispositif de luminaire en bronze. Provenance : Altinyazi-Harala Kalesi 
Edirne, Musée archéologique et ethnographique (photo : B. Pitarakis) 


Ce matériel a attiré notre attention à l’occasion de la préparation d’une notice sur les deux 
paires de bras de bronze de l’ancienne collection Janet Zakos, aujourd’hui au Musée d art et 
d’histoire de Genève 2 . L’ensemble d’Edirne, plus complet, permet de mieux comprendre le 
mode d’assemblage de ces éléments tout en les intégrant au sein d’une production dont les 
articulations chronologiques vont du XI e au XIV e siècle (fig. 1 ). Après une présentation du 
dispositif d’Edirne à la lumière de parallèles, nous allons nous pencher sur sa fonction et son 
contexte d’usage tout en explorant les facteurs ayant conditionné sa mise en place au sein d un 
système d’éclairage ordonné autour du templon. Ce témoignage pourra apporter quelques 
éléments nouveaux aux recherches récentes sur l’usage de la lumière dans 1 aichitectu 
byzantine en regard avec l’expérience sensorielle des fidèles 3 . 


160-163* 

2. Donation Janet Zakos. De Rome à Byzance , éd. M. Martiniani-Reber, Milan 2015» n 1 g lir Üng' 

3. Voir N. Schibille, Hagia Sophia and the Byzantine Aesthetic Expérience, Farnham 

ton 2014. Voir aussi C. Nesbitt, Shaping the Sacred: Light and the Expérience of \Xorship 10 ^ 

Byzantine Churches, BMGS 36, 2012, p. 139-160; L. Theis, Lampen, Leuchten, Licht, anS ^ a p„ 
Das Licht ans dem Osten. Kult und Alltag im Byzantinischen Reich vom 4. bis lS.Jahrhiou ce in 

éd. C. Stiegemann, Mayence 2001, p. 53-64; G. Peers, Sacred Shock. Framing Visual hsp 1 
Byzantium, University Park PA 2004, p. 107,111,115-117. 
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Identification d un dispositif d éclairage du templon médiéval 


/ 'ensemble du Musée d ’Edirne 


Le Musée archéologique d’Edirne possède un ensemble de mobilier ecclésiastique 
cn bronze dit provenir du village d’Altinyazi (ancien nom Harala Kalesi), rattaché à la 
commune d’Uzunkôprü (Pamphylon) de la province d’Edirne (voir le catalogue à la fin 
Je cet article) (fig. 2 ). Le lot aurait été découvert de manière fortuite dans les ruines d’une 
église lors de travaux publics d’aménagement de conduites d’eau en 1974 4 . La trouvaille 
inclut une série de trois avant-bras tendus avec les mains poings fermés (fig. 3), un support 
de fixation rectangulaire pourvu d’un tenon vertical (fig. 4 ), quatre bandeaux pleins, deux 
fragments d’un bandeau ajouré au décor de fleurons trilobés (fig. 5), les éléments du fût d’un 
candélabre ( manoualion) - peut-être une paire -, le fragment d’un élément de suspension 
de lustre (lanière articulée montée sur un disque plein décoré de cercles concentriques). 
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B. Pitarakis AF.Tev:n»r del 20)5 


rtc ^ a Thrace orientale à I époque byzantine 
( car te : F. Tessier 


tllrïl -An ///° UVai ^ e est ment ionnée dans S. Atasoy, Bronze Lamps in the Istanbul Archaeological Mu- 

^atalogue (BAR International Sériés 1436), Oxford 2005, p. 87 ; Id., Istanbul Arkeoloji 


lu 2 esi’ nc j e j. r. aiogue (MR International Senes 1436), Oxford 2005, p. 87 ; Id., 

A rib et et p 1 ? e klinde Bronz Kandil/Mum Ta^iyicilar, dans MuhibbeDarga Armagani, éd. T. Tarhan, 

• Konya, Istanbul 2008, p. 109-114, ici p. 114. 
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Fig. 3 - Bras de bronze. Provenance : Altinyazi-Harala Kalesi 

Edirne, Musée archéologique et ethnographique, n° d inv. 688 (photo : §. Kirçin) 




Support de fixation en bronze. Provenance : Altinyazi-Harala Kalesi 

Edirne, Musée archéologique et ethnographique, n° d inv. 692 (photo : §. Kirçin) 



Fig. 5 ~ Bandeau ajoure fragmentaire. Provenance : Altinyazi-Harala Kalesi 

Edirne, Musée archéologique et ethnographique, n° d’inv. 696 (photo : S. Kirçin) 
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clochette ornée de cercles concentriques, une monnaie de bronze et un sceau en 
* lonib. La monnaie est un follis anonyme classe A2 de Jean I er Tzimiskès, daté de 976 à 
Aviron 1030-1035. Le sceau porte l’image de la Vierge trônant à l’Enfant et une inscription 
ec Je nombreuses ligatures au nom d’un patriarclie Germain 5 . Les candidats possibles 
ont Germain II (patriarche de Constantinople en exil à Nicée de 1223 à 1240) et, plus 
probablement, Germain III, promu au trône œcuménique après avoir occupé le siège de la 
Ktropole d’Andrinople (25 mai 1265-14 septembre 1266). 

Le site d’Altinyazi (ou Fdarala Kalesi, « forteresse de Fdarala ») qui a livré ce matériel 
semble s’identifier avec la Garella byzantine, située sur la branche de la Via Egnatia prove¬ 
nant de Bèra (Pherrai) et passant par Kypsella (Ipsala) pour remonter vers Pamphylon 
(Uzunkoprü) en direction du nord-est (Iig.2) 6 . Archevêché à partir du vm e siècle, Garella 
figure dans les listes synodales aux xi c -xn e siècles (1066,1089, H43> 1186) 7 * * * . Les membres de la 
famille impériale des Comnènes possédaient d’importants domaines dans cette région avec 
laquelle ils entretenaient des relations privilégiées. On connaît sous le nom de Garella une 
épiskepsis et semblerait-il un pétiton (circonscription comprenant des terres et des villages), 
où se trouvait le proasteion appelé Barzachanion, attribué au monastère de Lavra dans un 


5 . Un parallèle possible est le sceau de Germain III Markoutzas, patriarche de Constantinople, 
à Dumbarton Oaks (BZS.1958.106.311, auparavant DO 58.106.311) : www.doaks.org. Voir aussi 
V. Laurent, La chronologie des patriarches de Constantinople au xm e s. (1208-1309), REB 27, 1969, 
p. 129-150, ici p. 143-144. Pour le type iconographique du sceau, voir G. Galavaris, The Représentation 
ol Virgin and Child on a Thokos on Seals oi the Constantinopolitan Patriarchs, DChAE 2,1960-1961, 
P-153-181, ici p. 155-156. 


6. Voir A. Külzer, The Byzantine Road System in Eastern Thrace, Byz. Forsch. 30 (= Byzantine 
Th race. Evidence and Remains, Komotini, 18-22 April 2007 ', Proceedings , éd. C. Bakirtzis, N. Zekos 
Ct X. Moniaros), 2011, p. 179-201, ici p. 186-187 et fig. 1 ; T. Papazotos, Avi^venori xo7roypa(piKr| ir)ç 
vatoÀ.iKTiç 0 paicr|ç, Byz. Forsch. 14 (= First International Symposium for Thracian Studies. Byzantine 

race. Image and Character, Komotini,May 28th-31st, 1987, éd. C. Bakirtzis), 1989, p. 544-566, ici p. 555 
T V ^ ^OUSTAL, Thrakien (Thrakê, Rodopë und Haimimontos) (TIB 6), Vienne 1991, p. 333, 

e ucho; voir aussi C. Asdracha, La Thrace orientale et la mer Noire: géographie ecclésiastique et 
P s °pographie (viiT-xiT siècles), dans Géographie historique du monde Méditerranéen, éd. H. Ahrweiler 

Zant * na borbonensia 7), Paris 1988, p. 221-309, ici p. 239-240. Pour une borne de Garella (vnT-X c siècle) 
et ^° UVerte P r ^ s de Pliska (on lit Kdcrupov rapiàÀaç), voir C. Asdracha, Inscriptions protobyzantines 
ria Za ^^ nes Thrace orientale et de Vile Imbros (nf-xV siècle) : présentation et commentaire histo- 
\’ ar j 11 ^ nes 200 3 > P- 2.58, n° 59. Au sujet de la forteresse d’Altinyazi, voir aussi Edirne. Taçinmaz Kiiltür 
r T a ? l J^ nvanter T t - H» éd. Ç. Kirçin étal., Edirne 2013, p. 434-435. 

* notes P ARROUZ ^ S ’ Notitiae episcopatuum ecclesiae Constantinopolitanae. Texte critique, introduction 
d c (Jirell a ^ S 1 ^^ 1 y ta ^ eau » P- 454 : rdpeÀ,(A)a, rapioAcov. Quelques noms d’évêques et d archevêques 
X07t °Ypa 3 ,U X " XI S ^ C L sont connus par les sceaux, voir la bibliographie dans Papazotos, Avi^veuari 
V. l Au n - 6), p* 555 » n - 9 2 ; Asdracha, La Tlirace orientale et la mer Noire (cité n. 6), p. 238 ; 

J. Ne Sb ENT ’ ^ € cor P us des sceaux de l'Empire byzantin. 5, L'Église, 1-3, Paris 1963-1972, n 841-843,1816 ; 
‘du$eu) n 7 Ct Oikonomidès, Catalogue of Byzantine Seals at Dumbarton Oaks and in the Eogg 
Jdrt. i, Italy, North of the Balkans, North oj the Black Sea, Washington DC 1991, n 5 2 - 1 ’ P* * 35 - 
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1 T ^ m i ^ c. ^ cil 1104*. Kypsella (Ipsala) et Pamphylon (U/ u L-.H 

figurent dans la liste des propriétés dont Jean 11 Comnène dote le monastère du p ' 

à Constantinople {typikon daté de 1136)’. Le monastère de la Kosmosôtcira à H cr , 

fondation du sébastokrator Isaac Comnène (1152), fils d'Irène Doukaina ton I ' trr4 ' ' 
.. * ‘ 1 ‘ Uf icc du 

oinèiic, 


monastère de la Kécharitôménè (il 10-1116) à Constantinople, et frère de Jean \[Ç 


se trouve aussi dans une aire géographique proche’ 0 . Au xm f siècle, l'empereur I ^3 
de Constantinople, Henri I cl de Hainaut. octroie la forteresse de Cardia 1 \\ )V \ ? 

Saint-Samson, tonde dans T hospice de meme nom à Constantinople et place sous protection 
papale en 1208 L’ordre était présent dans l’Empire latin jusqu’à sa dissolurirt« 


papale en 1208 '. L ordre était présent dans 1 hmpi 
Au XIV e siècle, Cardia est érigée en métropole 


en 1261. 


Les éléments du dispositif d Edime à Li lumière de parallèles ■ 1 

Le liras tendu servant de porte-lumière est un procédé courant bien attesté dans L 
typologie de lampes en bronze paléochrétiennes. On trouve, par exemple, des figurines de 
guerrier tenant dans la main gauche une épée servant de piquet pour une lampe a huile' ou 
un Eros ailé brandissant une torche 1 La main seule, dans la fonction de tenir, appartient a 
une longue tradition dans le monde romain et dans l’Antiquité tardive où elle fur investie 
d’une forte valeur symbolique . Les mains monumentales qui enserrent le fûr des colonnes 


8 . Actes de Lavra. 1. Des origines 4 1204 ,ùd. P. Lcmcrlc, A. Guillou et N. Svoronos, Pans 1970, p. 292, 

1 .3, et p. 242. Pour les termes techniques éluderait; et rctÎtov, voir F. Dôlger, Retirage zur Geschidne 
der byzantinischen Einanzverwaltung (Byzantinisches Archiv 9). Leipzig - Berlin 1927. p. is* : Ii>.. 

Ausden Schatzkammem des Hciltgcn Berges . 115 lJrkunden und 50 L'rhundensicgcla us lOJahrhunderten. 
Munich 194X. document I/2, 1 .11, p. 26-27. Voir aussi P. Gautier. Le rypikon du Christ Sauveur Panto* 
crator, REB 32,1974, p. 1*145. ici p. 116. J 

9 . Gautier, Pantocrator (cité n. X), p. 116-120; Soustai., ’lhrakitn (citén. 6 ),s.v. Kypsela.p. 

10. Voir R. Ousterhout et C. Bakirtzis, Use Byzantine Monuments ofthe Eiros Mert\ Rtrer 

Colley, Thcssalonique 200T p. 4X-X5: S. Sinon. Klosterkircbe der Kosmosoteira m Bera ( l ira) (Byzanti 
nisches Archiv 16), Munich 19X5. Pour le typikon , voir L. Petit, Typikon du monastère de la Kosmosourt 
près d’Acnos (1152), IR/tlK 13,1908, p. 17-75. J 

11 . F. Van Tricht. The Latin Renovatio oj Byzantium. IJjc Empire of Constantinople ( 1204-1 /| 

Lcydc 2011. p. 343-345; N. Courkas, The Latin and Grcck Churches in former Byzantine l .uuh un ex 
tin Rulc. dans. I Compamon to I.atm Greece, cd. N. Tsougarakis et P. Lock. Lcydc 201s, p. 1 15 J CI P* !• 

12. J. Prkiser Kapeei kr, Der Episkopat irn spdten Byzanz. Ein l erzeichnis der Métropolite 
Bischôje des Patnarchats von Konstantinopelin derZeit von 1204 bis 1455 , Sarrebrtick 2008. p * 3 l ** I 

13 . Age 0/ Spirituality. Late Antique and Early Christian Art: lhird to Seventh (.en/oey, *>at. ^ 
éd. K. Wcitzmann, New York 1979, n ,n 319-320; L. Bouras et M.G. Parani. Lighting n w 
antium , Washington DC 200X, n‘ 24, p. X4-S5 ; M. Xanthopoulou, Les lampes eu bronze a P 
paléochrétienne (Bibliothèque de l'Antiquité tardive i6).Turnhout 2010, p. 233-234. 

14 . ATASOY. Bronze Lamps (cité n. 4), n*’ 155, p. 91. Ilium** 

is. E. Maayan-Fanar, The Fragmcntary Body: The Place of Human Limhs in Byzantine wtT M 

nated Initiais, Byz. 76, 2006, p. 251. I 


BRAS DE LUMIERE SI R L1 TEMPLON Ml DH VA 1 (XI XIII SIÈC LE) 


441 


| ' \rc de Théodose I er dans le Forum Tauri évoquent Hercule tenant sa massue 16 . Dans le 
^j nc de l’artisanat de bronze ecclésiastique relevons les mains votives du vi f -vn € siècle 
c |èvent une croix , ainsi que les doigts recourbés qui servaient de crochets aux tentures 
portes dans les édifices de culte 18 . Enfin, dans un contexte chronologique plus proche 


dispositif, citons la paire de mains qui surgissent a la hase des croix sculptées des 
u uh hl\ir< arméniens de la fin du XlT-xm 1 siècle pour élever chacune une croix plus petite 19 . 

J.. J:_ J:_____• J a ai 


U pièce maîtresse du dispositif d’Edirne est une paire de bras de bronze, gauche et droit, 
c le poing fermé. Le bras dessine un tube longiligne qui se termine par la tête circulaire du 


^CC le poing h 

tl non de fixation long et profilé. La main est précédée d’une sphère aplatie moulurée qui fait 


ottia de poignet (Hg. 3 ). Selon les aléas de la conservation, des bras isolés de ce type ont abouti 
d.ins des collections publiques et privées, ce qui a soulevé des problèmes d’identification et 
datation. Un exemple apparente dans une collection privée anatolienne a été qualifié de 
porte-flambeau °. Un autre bras isolé de même type, au musée Sadberk Hamm à Istanbul, 
avait attiré l’attention d’Henry Maguire, qui suggérait d’v reconnaître un porte-lumière 
provenant de lepistyle d’un tcmplon byzantin’ 1 . Une riche série de huit bras de ce type est 
conservée au Musée archéologique d’Istanbul’’. Leurs dimensions permettent de distinguer 
trois modules: un grand (longueur de 40-48 cm), un moyen (longueur de 30-35 cm) et un 
petit (longueur de 10-20 cm). La paire la plus grande, également dite provenir de Thracc, a 
des dimensions comparables à celle d’Edirne, mais s’en distingue par F absence de poignet. 
L un des bras a conservé son support de fixation, immobilisé dans la cavité cylindrique 
par la corrosion du métal (lig.6). Il est néanmoins inséré à l’envers, ce qui témoigne d’une 
manipulation postérieure à son démantèlement. Son décor île cercles concentriques autour 
d une bosse hémisphérique est similaire à celui de l’exemplaire d’Edirne (lig. »). Les autres 


16 . Voir W. MÜLLER-WlENER, Bildlexikon zur Topographie Istanbu/s, liïbingcn 1977. p. 262-263. 
Le 195-296 et 298; L. I : a EDO, Considcraziom sull’arco di Teodosio a Costantinopoli, dans CorsiRav 43, 
*99 p. 32* 345; In., Teodosio. Tcmistioc F idéologie crcolca nclla Nca Rome, Mittcilungen des Deutschen 
p r de °i°gischen Instituts. Roemische Abteilung 105,1998. p. 317-328. 

■ 17 . Voir Donation Janet Zakos (cité n. 2), n°' 44-45, p. 136-139. 

H. Maguire, The Disembodicd FLind, the Prokypsis , and the Icmplon Screen. dans AvaOt)- 
£°P r iva. Studies in Honor of Thomas F. Mathews, cd. J. I). Alchcrmcs, I L F.vans et T. K. Ihomas, 
F^y^ncc 2009, p. 230-235. ici p. 231-232. Voir aussi Donation Janet Zakos (cite n. 2), n' 46, p. 140. 

I ^ \ Eniema sacra. Mémoire chrétienne des Arméniens (ix'-XVllf siècle), cat. cxp. f cd. J. Durand, 
^ Uiovannoni. Paris 2007. n" 59 * P-172. 

*Wi// ^drniz in Mor Binytli*. Yapi Kredi Koleksiyonu Bizou* Sikkeleri l “ lhe Mcditerranean s Purple 

^■21 ^ CX P M ^kin. Istanbul 1999, p. 70. 

1 Acilf lRE»Thc Disembodicd Hand (cite n. 18), p. 235. fig. 8. 
n , ‘ ^OY, Bronze Lamps (cité n. 4), n'" 146-147, 149-153. p. 87-91 (Fauteur inclut dans ce lot les 

h >u j K | * t l Uc nous n’avons pu consulter). Atasov cite un ensemble inédit de six bras de ce type au 

96 <r, CS ,ln ^ csmuscum de Karlsruhe, qui auraient été achetés à George Zakos (n 94/784,96/361. 

!\(\(, ... o .. p.fl 7 . Voir aussi II)., Istanbul Arkcoloji Miizcsi ndeki 1 1 ÿeklinde Bron/ 


k *mdil/\| 


m F^iyicilar (cité n. 4), p. 109-114. 
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Fig. 6 - Bras de bronze avec support de fixation 

Musées archéologiques d Istanbul, n° d’inv. 58"0 (M) (photo : D. Scn Turan) 




paires de ce lot présentent des bras plus frêles avec de petites mains dont une seule a conservé 
la tige mince d’un support de fixation. Si les grands bras étaient originairement fixés sur 
lepistyle d’un templon , les modules plus petits pourraient avoir été destinés aux petits templa 
annexes, aux proskynètaria ou aux arcades d un ciborium. 

Une version en miniature de ces mains en bronze est attestée aux extrémités des 
disques qui accostent le bras horizontal de croix de suspension en bronze. Ces petites 
mains empoignent un crochet en forme de S, sommé d’un élément saillant tronconique 
fondu dans la masse. Servant de supports à des cierges et à des lampes à huile, ces croix 
pouvaient être suspendues devant le templon ou faire partie du choros, lustre monumental de 
forme octogonale placé sous la coupole 2 '. Une croix de ce type, du XT-XIT siècle, provient 
du sanctuaire de 1 église El Adra du monastère des Syriens dans le Xb âdi n Natrûn . 
Un autre exemple fait partie du mobilier en bronze de l’église Saint-Tite de Gortvne, 
également daté du xi e -xil e siècle 25 . Une petite main fragmentaire découverte lors des fouilles 
de la basilique épiscopale de la ville basse d’Amorium pourrait aussi être identifiée comme 


23 . L. Bouras, Byzantine Lighting Devices, dans JOB 32/3 (= XVI. InternationalA by^antintSi 

kongress. Akten), 1982, p. 479-491, ici p. 480. u 

24 . Dimensions: H. 37,5 cm; larg. 27,8 cm. Voir D. BÉNAZETH, Catalogue general ( a * £ VEL yN 
du Caire. 1, Objets en métal (Mémoires de l’IFAO 119), Le Caire 2001, n° 228, p. 258-259. Fi. • ^ 
White, Jlje Monasteries of the Wadi’n Natrûn. 3. The Architecture and Archaeology , Neu , des 
pl. XCI. L’élément de suspension ajouré de la croix correspond à un type caractéristique a P aS ^^ uC 
parentés avec un coffret-reliquaire de saint Dèmètrios au monastère de Vatopédi et avec la sta ^ m ^ tr ios 
de Philothée à Moscou, datés du XII e siècle, voir A. Grabar, Quelques reliquaires de saint L j)ltitiTn . 
et le martyrium du saint à Salonique, DOP 5, 1950, p. 1-28, ici n° 1, p. 3-5, fig. 1 ; The 0 lot ) J d ^^ or n. 
Art and Culture of the Middle Byzantine Era A.D. 843-1261 , cat. exp., éd. H. C. Evans et 

New York 1997, n° 39, p. 80. x Cortvne (C rètC 

25 . M. Xanthopoulou, Le mobilier ecclésiastique de la basilique Saint-Tite a »° - 

centrale), CahArch 46,1998, p. 103-119, ici p. 105 et fig. 6, p. 106. 
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le vestige d’une telle croix. La trouvaille pourrait être associée aux niveaux d’occupation 
. siècle, époque de gloire de l’édifice doté alors d’un riche mobilier liturgique 26 . 

le mobilier en bronze de la basilique Saint-Tite de Gortyne, mis au jour en 1901 et 
aujourd’hui conservé au Musée historique de Crète à Héraklion, offre un point de 
comparaison solide pour l’ensemble d’Edirne. Des bras de bronze ne font pas partie de ce lot. 
Leur présence dans l’édifice original est néanmoins suggérée par les deux paires de supports 
Je fixation rectangulaires au décoi de ceicles concentriques autour d une bosse centrale, qui 
servaient a encastrer des bandeaux . Le caractère isole de la trouvaille n ayant pas permis 
p identification du dispositif, il fut suggéré de les interpréter comme des porte-bannières ou 
des porte-icônes. Dans le lot de Gortyne, on trouve aussi le fragment d’un bandeau plein 
sommé d’une paire de bobèches, qui fut remployé sur la hampe d’une croix processionnelle 28 . 
Des éléments de suspension de lustre en forme de lanières articulées montées sur un médaillon 
décoré de cercles concentriques 2 ^ et un manoualion M) offrent aussi des parentés étroites avec 
le mobilier d’Edirne. Le lot de Gortyne inclut, enfin, un vaste ensemble de vingt-cinq 
plateaux de candélabres au décor ajouré de fleurons et de palmettes, qui s’apparente à celui 
du bandeau ajouré d’Edirne 31 . Les origines de ce répertoire remontent aux plateaux ajourés 
des polykandèla en argent du trésor de Kumluca en Lycie, qui portent des poinçons du règne 
de Justinien 32 . Leur facture et l’arrangement de leurs enroulements se rattachent néanmoins 
a une production médiévale comprenant des kandèlaP 3 , des polykandèla en bronze 34 


26 . C. et M. Lightfoot, A Byzantine City in Anatolia: Amorium. An Archaeological Guide , Istan- 
ul 2007, P- 9 2 - Nous remercions Chris Lightfoot de nous avoir permis de lire sa communication iné- 

K< Eighting Devices Found at Byzantine Amorium », présentée au colloque Lighting in Byzantium, 

4 International ILA, Round Table, 10-14 Octobre, 2011, Musée de la culture byzantine, Thessalonique, 

Grèce. 

27 . Xanthopoulou, Le mobilier ecclésiastique (cité n. 25), p. 103 et 105, fig. 8-9, p. 107, fig. 11, 

P-109. Voir aussi A. Orlandos, Netbxepai epeuvai èv Âyfto Tfico irjç ropruvqç, EEBS 3 , 1926 , p. 301 - 328 , 

,C1 P- 3 2 5 » fig. 25. 

28 . Xanthopoulou, Le mobilier ecclésiastique (cité n. 25), p. 105, fig. 7, p. 106 et fig. 11, p. 109. 

Vq . I^id., p. 109-111, fig. 33-34, p. 115. Des lanières articulées de ce type sont attestées dès le IX e siècle, 
p 1 ^ lS aus dem Osten (cité n. 3), n° II.13, p. 213. 

« ANTHOPOULOU, Le mobilier ecclésiastique (cité n. 25), p. 108, fig. 27-28, p. 114. 

F 22 P' 10 6' 10 8> fig. 12-18, p. 110-111. 

‘*heStud ° f ^ ^ B° yd > A “Metropolitan” Treasure from a Church in the Provinces: An Introduction to 
\( \ ° r e ^ lon Treasure, dans EcclesiasticalSilver Plate in Sixth Century Byzantium , éd. S. A. Boyd 

P a H-\nj U /• Al Mango, Washington DC 1992, n°25, fig. S25.1, et n°3i, fig. S31.1. Voir aussi Bouras et 
Cf ^ byzantium (cité n. 13), p. 86-87. 

Art () f y> ( ’ un exem ple de la collection Tossizza à Metsovo, daté du xi e -xn e siècle, Heaven and Earth. 
Athènes i ntlUrn fr orn Greek Collections , cat. exp., éd. A. Drandaki, D. Papanikola-Bakirtzi et A. Tourta, 
34 y° 13 ’ n 11 5 » P- 2 44 (notice de Maria Xanthopoulou). 
berinç ( c - ^ es exem phs en bronze dans Xanthopoulou, Les lampes en bronze à Pépoquepaléochré- 
6 n * 1 ^’ n ° EU 5.018, p. 306, et n° LU 5.028, p. 309. 
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et en cuivre étamé*\ Un décor apparenté est aussi atteste sur un support de lampe en hmn.iM 
conservé au Metropolitan Muséum ol Art de New York, qui adopte la forme d’ 0îl2 ^ 
sinueuse habitée de fleurons alternant avec des palmettes*'. Cette pièce, date*, de | a 
mésobyzantine, porte à son sommet un élément saillant tronconique qui semble *y 
fonction décorative. j 

Un second ensemble de parallèles se trouve dans le riche mobilier ecclésia 
du XI C -X1I C siècle, qui avait été mis au jour à Pereiaslav Khmelnvtskyi en Ukraine dai/ 



une 


stl quc en bron/c 


années 1952-1953' . Le lot inclut une série de bandeaux longitudinaux avec le 


_ I' 

111 s s upport* 

de fixation rectangulaires au décor ajoure de patinettes. Les supports sont dotes d une brij 
métallique servant .1 caler le bandeau. Chacun îles bandeaux est sommé de deux ou troi 
éléments saillants tronconiques. Des éléments saillants comparables, au profil moulure son 
attestés au sommer d’une paire d’arcs en bronze au décor ajouré provenant d’une église de 
la citadelle de Vtchij, qui sont datés de la seconde moitié du XII e siècle. 11 lut suggéré de les 
interpréter comme les vestiges de bobèches disparues \ I 

Un autre ensemble de bras de bronze dont la fonction a longtemps préoccupe lis 
chercheurs est celui, mentionné dans notre introduction, de l ’ancienne collection Janet Zakov 
Le lot inclut deux paires de bras avec leurs supports de fixation rectangulaires au décor ajouré 
de griffons. Nous avons proposé une fourchette chronologique large couvrant la période du 
XI e au XIII e siècle. Les indices en faveur de la borne inférieure viennent du matériel de Gortync. 
Le motif du griffon ajouré est aussi attesté dans le décor sculpté des épistyles et plaques de 
chancel des templa de marbre du Xl f -Xll l siècle"’. La difficulté à distinguer la sculpture du 


35. Pour les variantes en cuivre étame découpées au ciseau et au marteau, datées du X e -XI sic».le. 
voir M. MUNDF.LI. Mango. Ihc Significancc of Byzantine Tinncd Coppcr Objccts dans vhmunia 
OTij jivi)jii] rrjg éXuoKapîvuç Mnovpa, Athènes 1994, p. 221*227, ici p. 114-ns. Pour d autres exemples! 
voir Akdeniz'in Mor Binytlt (cité n. 20), p. 58; Die 1 1 elt von Byzanz - liuropas Ôstlnhes hbe (> an** 
Kriscn und Fortleben (hier tausendjahriger Kultur , car. cxp., éd. L. Wainser. Munich 2004, n 1 p 4 • 

36 . Bouras et Parani. Lighting in Early Byziintium (cité n. 1 0 , n 19. p- 74 ï Mirror of tht tft \ 
World , éd. W. 1 ). Wixom, New York 1999. n** 99. p. 85. Une lamna de même type sans le décor 

mais avec une croix soinmitalc à base feuillue fut découverte dans des niveaux du xm siècle à C tin* 
T. Ya sh A F va et al., Ihc Legacy of Byzantine Cbcrson, Sébastopol - Austin 2011. n" l'u. p* M tl ^ uv0 j r 

37. Nous remercions Jaunie Durand de nous avoir signalé cet ensemble qu il avait e peu: I 

présenter à l'exposition Sainte Russie au musée du Louvre en 2010. ct 

38. Sainte Russie. L art russe des angines a Pierre le Grand, cat. cxp., éd. J. I)urand, D. Ui«>\ .innon*» 

I. Rapti. Paris 2010. n" 43. p. 138. , . St | s ,klcr. 

39. A. Grabar, Sculptures byzantines du Moyen Age. Xt-XIT siècle , Paris 1976, p. 4 -’’ r ’ . ^ q llt 

Phrvgic). p. 57-58, pl. XXIV a, h (katbolikon de Hosios Loukas). Les griffons sculptés su VrobaMf 

servent de parapet à la phi ale du monastère de la Lavra Saint-Athanasc au Mont Athos r ^ { 

menr appartenu 4 une iconostase (ibid., p. 68, pl. XLa). Voir aussi les plaques remployées »L' y' ^ ^ Ju 
du monastère des Vlattades à Thcssaloniquc, (llory of Byzantinm (cité n. 24), n 1 A. p- ;<} 1 . vC ,npl 

griffon inscrit dans une bordure rectangulaire est répandu dans les arts somptuaires. Mm .P’ U 

un bracelet en argent niellé du muscc Bénaki d'Athènes (xi siècle) ct un coffret en <’ N ^ : s-- 

d’Oblnu en Ach.iïc (fin du XIT siècle). Heaven and llarth (ciré n. *3). n u 161, P- 311 3 12 * cT n ! 1 ^ 1 
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siècle de celle du xm , une période particulière pour l’art de Constantinople, origine 
Lrobahlc ccC cnscm ^^ c * invite à élargir le créneau envisagé au xm c siècle 40 . 

jj n ensemble mis au jour à Cherson dans un niveau de destruction du xnr siècle 
joigne, en effet, de la continuité de cette production. Le lot inclut deux bras dotés chacun 
d'un support de fixation et une arcade sommée d’une rangée de bobèches 11 . La dernière 
' hase de cette production est représentée par le riche dispositif conservé à LArchàoIogischc 
Staatssammlungde Munich, daté du xiii € -xiv c siècle, qui comprend une série de bras avec 
U main au poing fermé, des supports de fixation rectangulaires et un vaste ensemble de 
bandeaux longitudinaux et d arcades, pleins et ajourés, systématiquement sommés de 
bobèches'-. Le décor dis suppoits de fixation lectangulaircs présente deux variantes. 
J_j première montre un décor classique de cercles concentriques, tandis que la seconde 
introduit en son milieu un aigle bicéphale stylisé découpé à jour. Ce motif se retrouve aussi 
>ur les bandeaux longitudinaux où il alterne avec des griffons. Les bandeaux de ce dispositif 
s’apparentent à ceux de la structure octogonale du choros issu de la même trouvaille, qui a 
egalement livré une multitude de croix de suspension ajourées flanquées d’une paire de petites 
mains porte-lumières. La bobèche au sommet du poignet sert à ficher un cierge, alors que le 
crochet qui surgit du bas permet la suspension d’une lampe. Leur décor stéréotypé de fleurons 
trilobés sommaires enroulés dans des palmettcs est le trait caractéristique d’une production du 
\iii xiv siècle 1 '. La croix en bronze pourvue d’une paire de supports de lampes (crcaupoç 
tyilK grm ôutAôv Kavôi^PcxoTàymv) dans le testament du moine Théodose Skaranos, 
date vers 1270-1274, dans les actes du monastère de Xéropotamou, devrait correspondre à ce 
Dpc La provenance indiquée pour I ensemble de Munich est l’Asie-M meure. L accroissement 
T la demande de la part des monastères du Mont Athos et des autres centres monastiques 


y° lr k' s ^marques dcJ.-P. SoniNi. La sculpture byzantine (vil c -xII e siècles): acquis, problèmes ct 
JF®|*ctives, dans La sculpture byzantine nr-\n siècles, cd. C. Pennasct ( '. Vandcrheyde (BCH Supplément 

îh* ‘ff CntS 2 °°^’ P* 5 ’ 35 * ici p. 16. Pour des exemples de dalles sculptées du xm siècle qui portent le motif 
n, von Byzantium: Fai/h and Power ( / 26 / - cat. exjx, cd. H. C. Evans. New York 2004, n sN. 
gj* 1! 3 - ^° ,r aussi L. Bouras, Architectural Sculptures of the Twelfrh and Early Thineenth Centuries in 
^ ( '^l' 9 . 1977 " ^ 979 * P- 63-75, ici pl. 27, 28. fig. 16,19.21 (Androusa), et pi. 30, fig. 24 (Misera). 
* SH * tv A étal., lhe Legacy ojByzantine Cberson (ciré n. 36). n°* 168-169, p. 220,508. 

■ 43 von Ryzanz (cité n. 35), n°* 138-139, p. 102-107. 

k mem 1 ' n ^ 102 ; Hy z ‘ uit,uw: Fait h and Power (cité n. 40), n 60, p. 125 et p. 116. On retrouve 
I) CVKt . croix au monastère de la Iransfiguration aux Météores. Bouras, Byzantine Lighting 

Lonjf^ 1KC 0 7 * Voir aussi Byzantium. Trcasures of Byzantine Art and Culture, cd. I ). Buckton, 

11 kl c !^ n P' 200; Xanthopoui OU, / es lampes en bronze à l épotjue paléochrétienne (cite n. 13). 
th r 1 ’ fiit ^ P’ ^ ( > 9 : lhe Malcove Collection. A Catalogue of the Objects in the Lilian Alaleove Collection of 

Fnronto, éd. S. Campbell, Ioronto - Buffalo 1985, n° 194. p. 133. 
k B f N[)i * r 1 ^Fropotamou , éd.J. Bompairc (Archives de l’Athos 3), Paris 1964. iV 9. p* 79 . 1 .10-11; 
' 4 */;, j r 1 M f/ ‘F * Artefacts and Raw Materials in Byzantine Archivai Documents / Objets et matériaux 
«tefj., d archives tryzantins, | http://www.unilT.ch/Ro/tvpika I (dcsorm.iis abrège KyzAD). 

r t 2 S 77 . synthèse « katulilobastagon >.. 
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dans les Balkans au cours du xiv c siècle a alors contribué à la multiplication des Ccritr 1 
production et à l’expansion des ateliers de Thessalonique* 5 . 

La comparaison du lot du Musée d’Edime avec cette riche série de parallèles 
une date a la fin du XI e ou du xir siècle et une origine constantinopolitaine. La restitué 
que nous proposons est la suivante (lig. 7 ): les bras étaient probablement fixés p ar p a * 
sur lepistyle du templon \ les supports rectangulaires s’enfilaient dans le creux de ch 
main dans une position perpendiculaire à l’axe du bras. Tenant compte des dimensions d 
te? h plil constantinopolitains de cette époque, on pourrait proposer de placer deux bandeau 
accolés dans chaque entrecolonncment. Le ou les bandeaux ajourés ont pu avoir été destines 
aux Portes Royales et/ou aux icônes de vénération qui flanquent le berna. Les éléments 
tronconiques en saillie au sommet des bandeaux ont probablement servi de supports a 




Hg. “ Restitution hypothétique ilu dispositif en bronze du Musa archéologique il Hilirnc il.n^ >« »i> 
(dessin : M P Raynaud) 


(ïjiUrt 

45 . D. To 1)0 RO Vlô, Trouvailles provenant d’un ancien atelier de fonderie de IhcssaK ,|,1( 4 1 ^ J 
darski Zbomik 8,1991, p. 99-124 (en serbe avec résumé en français). 1 
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portc-cicrgcs fixes ou amovibles. De manière annexe, ils ont également pu recevoir des 
, très ct/oü encensoirs. Une autre hypothèse séduisante serait de définir un mécanisme 


lustra 
Jaccro 
flammes 


chage de voiles, mais l’avancement créé par la longueur des bras et la proximité des 
des luminaires ne semble pas propice à un tel usage. 


Le dispositif nu Musée d’Edirne dans son contexte d’usage 

La rangée de cierges placés sur Iepistyle marque une étape nouvelle dans 1 évolution de 
| agencement des lumières sur le templon . Dans sa description du templon de Sainte-Sophie 
Je Constantinople au VI e siècle, Paul le Silentiaire évoque le chemin aménagé au sommet 
du templon permettant l’accès des porte-flambeaux aux mèches (jrupoôç) qui peuplaient 
lo branches des arbres posés dans de grands vases d’argent. Les arbres convergeaient vers 
une croix monumentale, placée au centre* 6 . La célèbre croix dite de Moïse au monastère 
Sainte-Catherine du Sinaï (haut. 104 cm), datée du vi c -viI e siècle, est dotée sur son bras 
horizontal d’une paire de pique-cierges témoignant de l’usage de la croix comme support 
de lumières dès l’époque paléochrétienne*'. Le type de la croix de suspension pourvue sur 
son bras horizontal d’une paire de pique-cierges couplés à des anneaux de suspension de 
lustres semble aussi remonter à l’époque paléochrétienne 48 . Un autre type de luminaire que 
Ion pouvait poser au sommet du templon à cette époque est la lampe à huile en forme de 
tntère 49 . L’arrangement des luminaires sur le templon paléochrétien incluait aussi un second 
niveau de lumières à la base de I épistyle. Les trous de mortaise rectangulaires dans I axe 
intérieur de la série de dix plaques de marbre trouvées dans les fouilles de Saint-Polyeucte .\ 
Constantinople (\T siècle), avec le Christ, la Vierge et les apôtres, qui sont polies sur leur face 
amère, furent interprétés comme les traces de goujons servant à la fixation de luminaires 50 . 


ji. dU l* filent taire. Description de Sainte-Sophie de Constantinople . trad. M.-C. Fuyant et P. Chuvin. 
r , ‘^ 7> '* Ml p. 118-119. Voir aussi le commentaire de M. L Fobelli, Un tentpio per Ciustimano . 
Mt # ('ostantinopolt e la desmzione de Paulo Silenziario, Rome 2005. p. 163-164 et Hg. 28-29,36-39. 
Luu | CS ucr ^ CN pourraient être mis en rapport avec l’inscription dcdicatoirc de In croix qui décrit 
HtaL f* Ccn ^ ani sur k m °nt Sinaï dans le feu (év irup(). Voir K. W. Weitz.MANN, Ihe Moses Cross at 
ra l j, t ' ans ^ tU( bes in the Arts at Sinai , Princeton NJ 1982, p. 81-86; J. A. Cotsonis. Byzantine Figu - 
E. (rosses , Washington I)C 1994. Hg. 13, Holy Image, Hallowcd Grottnd: 1cons front Sinai, 

• Nelson et K. M. Collins. Los Angeles 2006, n° 35, p. 210-213. 

^ exemple en bronze, dit provenir de Syrie, est conservé au British Muséum. L'n second exem- 
r<) . n/c ^ ans I >1 même collection n’est pourvu que d’une paire de crochets de suspension. Voir 
49 ^ ^ * 1 ,lsures °J Byzantine Art and Culture (cité n. 43), n" 117-118, p. 108-109. 
ulc t j Ul P*| irc de cratères laissant chacun échapper une grosse flamme Hgurcnt au sommet de lepis- 
,rr '»n ( ) jj. U 1 ^ ° mmu, uon des Apôtres sur la célèbre patène en argent de Riha, du vr siècle, à Dum- 
l f <as nr. n 1 (>lr Mlndfli Mango, Silver from Early Byzantium. Ihe K a per Koraon and related 

0 RLSTh° rc 19861 n " 35,p ' l65 ' ,7 °- 

* Ur *I l) t t ora tta AHR,son ' Excavations at Saraçhane in Istanbul. 1, The Excavations , Structures, Architec - 

SntallFinds, (.oms. Boues and Molluscs, Princeton 1986, n 1 ' 19. p. 156. 






























448 


BRIGITTE PITARAKIS 


Le développement des pratiques liturgiques et dévotionnelles dans le courant d 
siècle hit accompagné d un agencement nouveau dans le décor du templon 1 i nrcr / 
de l’action liturgique comme un renouvellement des principales étapes de la \ lL du ( l^** 0 ** 
développement des rites préparatoires de la protbésis* I ’ intensification du sens d 11 s lcr ’ ^jj 
avec I inintelligible dans la consécration des espèces sont autant de facteurs qui oïi .* 0c JJ 

sur le programme iconographique du sanctuaire et sur le décor du tanplon tout en évcîluJ 
un intérêt rhéologique nouveau à l’égard de ceux qui se tiennent dans le naos I cs | u T/ 
du templon semblent alors avoir été investies d’une importance accrue, destinée a renf 
les liens des fidèles avec l’action liturgique et les mystères accomplis dans le sanctuaM 
tout en servant à marquer la sacralité des icônes d’épistyle. Fondé sur les prescriptions d 
sébastc Grégoire Pakourianos dans son typikon du monastère de Pétritzos (1083), aujourd'h i 
Backovo, au sujet des images des Douze Fêtes, probablement placées au sommet de Icpistvlc 
qui devaient recevoir chacune une lampe pendant les offices, Jean-Michel Spieser suggère 
d’identifier la création d’un point focal de substitution renvoyant à ce qui se passe dans le 
sanctuaire. L éclairage qui met en valeur ces images narratives serait donc destiné .1 servir de 
support à l’attention que les fidèles prêtaient à la liturgie ’. I)ans son typikon du Pantocrator 
(1136), Jean 11 Comnène prescrit l’usage combiné de lampes à huile et de cierges sur les 
templa de son complexe d’églises. La quantité et la splendeur du luminaire varient scion 
l’importance de l’office dans le calendrier ordinaire et celui des fêtes. Dans l’église sud.cn 
plus de toutes les lampes qui doivent être allumées pendant les offices (cratères les jours 
ordinaires et polykandila lors des grandes fêtes) et du cierge qui brûle sans interruption 
au-dessus des portes du sanctuaire, les templa reçoivent des cierges dont le nombre varie 
de trois a sept sur le templtm principal, de un à trois sur le templon du petit hèma de droite, 
tandis que leur calibre varie de quatre à six onces (108 à 162g environ ' . A I Éléousa, 
le typikon prescrit sept kan delai et trois cierges sur le templon central, trois kande/ai et un 
cierge sur chacun des deux petits templa latéraux I 


>n 


51 . Voir C.Jolivet-LÊVY, Images des pratiques eucharistiques dans les monument'- bvzantins 

Nloyen Age, dans Pratiques de l eutharistie dans les Églises d '(hient et d '()t < ident (Antiquité et \loyen * g? 
éd. N. Bcriou, B. C ascau et I). Rigaux (Collection des Études Augustiniennes), Paris 2009, p. 
ici p. 177-179. Voir aussi Marjnis, Architecture and Ritual (cité n. 1), p. 47. ^ 

52. Spieser, Le développement du templon (cité n. 1). p. 140-143.157-158 : I’. ( »ai 1 n K * * c P 

du sébaste Grégoire Pakourianos, RPR 42.1984, p. 5**45* ici p. 73* 1 .895-897* J 

53 . Gautier, Pantocrator (cité n. 8), p. 37,39. | ÉléoM(i 

54. Ibid.* p. 73. Au sujet de la disposition des templa dans l’église du Pantocrator c 1 1 j llls 

voir J.-M. Sim » si:r. Le monastère du Pantocrator à Constantinople: le typikon et k in«» ||,lll | t " ^ ilS 
C.omnvium 2/1 (= Many Rames. Studies m Honor uf Hans Bclting, ed. I. Folctti et H. L. tüf , 

p. 203-216, ici p. 205-207. Pour une étude de l’agencement des lumières dans le typikon d 11 1,1 ^ j ir y,t 

voir F.. A. CoNGDON, Impérial Commémoration and Ritual in the 7 ypikon of the Mona^O 1 n , 
Pantocrator, RPR 54, 1996, p. 161-199. Voir aussi Spieser, Le développement du tcmpl” n c ^ 
p. 145-147; Nesbitt, Shaping the Sacrcd (cité n. 3). p. 156-157. 
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| C s inventaires de biens et les typika monastiques de la fin du XI e et du XII e siècle 
joignent d’un intérêt accru pour l’usage des cierges, qui a provoqué la création de 
tC U vcaux types de luminaires. De part et d’autre de l’entrée du sanctuaire, les cierges fixés 

• | ?_ J _ ] /• V $ é m 

sur 
par 


| cS plateaux circulaires de grands manoualia, où ils étaient habituellement regroupés 
tl ,i\ {béxapbôtia) ou par douze (< iôdékaphôtia ). servaient de relai entre ceux du ebort» 
laogonal suspendu sous la coupole et des lamnai qui longeaient l’épistyle du templon 
'"Retendre aux encadrements des icônes fixes destinées à la vénération (ùroskvnèsis) 


pour sccciiuiv - vcneianon \pro$kyne$i$) 

sut les piliers qui flanquent le sanctuaire . Dans ses prescriptions sur le luminaire de la 
] Mtotokos Kosmosôteira a Pherrai (1152), Lsaac Comnène mentionne les cierges d’une 


est 
v 


iwina de bronze placée au-dessus du templon L Une autre désignation pour ce dispositif cî 
cc ||c de kosmètaritzin* attestée dans le pmktikon de F île de I .cipso (1087) : xoopqiapiiu 
géra îcnpOTtriYitov Tcaaàpcov kcu axaupiou, « kosmètaritzin fondu avec quatre 
porte-cierges et une croix » A Dans les inventaires de biens, les lamnai sont fréquemment 
associées à des arcades ( kamarai ) qui, comme cela est attesté dans I inventaire du monastère 
de Xylourgou, daté de 1142, étaient accompagnées de leurs supports (xapdpia yakKct xuia 
n» rù tcov xepîcov «ôtojv)S i le terme yy piv est habituellement utilisé dans le sens générique 
d élément de préhension ou de support, il se pourrait que dans ce cas de figure on ait une 
évocation des bras de bronze que nous étudions. Des kamarai sur le templon figurent aussi 
dans le typikon de la Théotokos Kécharitôménè, dans une rubrique qui inclut aussi quatre 
voiles d’cnrrccolonnement s '\ Enfin, dans l’inventaire de la Vierge Éléousa à Srroumitza 
(H 49 )* ° n trouve la mention de kamarai placées au-dessus des icônes de vénération. 

Les arcades figurent dans la rubrique de luminaires, immédiatement après deux lamnai 

grandes et longues"*. 


°* r JfyzAD (cité n. 44), synthèse « lamna ». « proskynèsis », « manoualion », artefact r 2135 

Jl inventaires les lamnai figurent dans la rubrique des manoualia. qui incluent aussi les kcrostatai 

c 'tWareat). ^ M 

JjC ^°* r ByzAl) (cité n. 44), artefact ^1375 ; Spieser, Le développement du templon (cité n.i), 

ct | ° IOüV TolJ RpaxxiKoû rrjç Anyai kcù kov év tp Arptp ôûu jtporxcTTcttüv... (1087). F. Miklosich 

Cl ci diplamata marnisteriorum et eedesiarum orienta, t. 6. Vienne 1890. p. 38. 1 . 3. L’usage 

U’i // ,C pour désigner I epistvle est discuté dans N. P. Constas. Symcon ot Ibcssaloniki, 

%f ,üdS ° fthe SaCTed (citÙ n ’ P * l6 L , «3. ici p* 170, n. 26. 

p 4flv ^‘tint Pantélêèmon , éd. P. Lemerle, Ci. Dagron ct S. Cirkovié (Archives de l’Atbos 12), 

ù» **’ 1 ^ 2 4 : ByzAD (cité n. 44), artefact #2692, #2693. Pour une traduction en anglais 

,,f X.lni,," nt l,1C l ^ ccc tcxrc vo ' r * L. Bender, Inventory ( Apographe ) ofthe Monasccry of the Théotokos 

( J ans Byzantine Texts on Art and Aesthetics. 3, Frorn Alextos I Komnenos to the Rite of 
5») j, ~ ca> 1330 )* éd. C. Barber et F. Spingou, Cambridge (à paraître). 

Üyz.tt) ^ AL 1 ,I R * c ypikon de la Ihcotokos Kécharitôménc, RPR 43,1985. p. 5*165, ici p. 154* I* *' 3 ; 

«0-L Pe^,’ artcfilct #I197 ; 

Rip. u I * i- c monastère de Notre-Dame de Pitié en Macédoine. IR.UK 6. 1900-01. p. 1-153* 

;RyzAD (cité n. 44), artefact #2140. 
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En tant que point focal de l’attention des fidèles dans le déroulement de 1 ^ 
l'éclairage sur le templon servait de transition entre le monde intelligible « l c 1!,"^' 
sensible. En cela, sa fonction venait accentuer celle, qui lui était complémentaire d 
du sanctuaire'’ 1 . Le luminaire placé sur le templon et à scs abords semble avoir • 
un rapport à la fois fonctionnel et symbolique avec le rideau du sanctuaire et les voU^* 1 * 
couvraient les icônes de vénération {proskynèseis ) r, \ Les crois lampes alternant IVc j 
voiles qui sont accrochés sur le ciborium de la scène de la Communion des îpôtrcsdaJlL 
psautier Pantocrator 6 l, daté du IX e siècle, créent un symbolisme trinitairc accentué par y 
évocation de la double nature du Christ, qui semble également renvoyer au voile du t I 
qui se déchira en deux au moment de la Crucifixion (Mt 27, 51) 63 . La célèbre miniature d 
homélies de Jacques Kokkinobaphos, du XII e siècle, qui montre la jeune Vierge victorieuse de 
Satan dans le sanctuaire gardé par l’archange, apporte un autre témoignage intéressant. Lj U 
rangée de lampes vient illustrer l’ascension spirituelle des moines et le triomphe de la lumière 
sur l'obscurité 0 '. Enfin, la scène des adieux à la Vierge dans la chapelle funéraire sud-ouest de 
l’église de l’Aphendiko à Mistra, du xiv c siècle, incorpore un épistylc peint où une rangée de 
cierges fixés sur des tiges alternent avec les enroulements d’un voile°\ Les bras ponc-cicrgcs 
tendus sur le templon suggèrent un rapprochement, déjà signalé par Henry Maguire, avec la 


61 . ByzAP (cité n. 44), artefact ##89, 891-892.1269. 2564 et 2101 (ôrjXôôtJpa) et synthèse « bèlothy 

ron ». À propos de l'usage liturgique des voiles du sanctuaire, voir R. E Taft, The Décline of Commun 
ion in Byzanrium and thc Distancing of the Congrégation from the Liturgical Action: C .iusc, EHcct, 
or Neither?, dans IJjresholds of the Saired (cité n. 1), p- 4 0_ 50- I 

62 . Voir ByzAd (cité n. 44). artefact #4223-4224 ((ftaixfov tfj ç xj^ia>vT|afOJç). , Il 

63 . Athos Pantocrator 61, fol. 37r, voir S. M. Pelf.K anidis et ai, Oi Onaavpoi wv Ayiov 'Opov; -* » 
pu A \ EtKovoYpaipHfiéva xeipoypcupa, t. 3, Athènes 1979, p. 136, fig. 1X8. \oir le commentaire de M. f 

i;Fl AFOU. The Purple Thread ol the Flcsh: The Thcological Connotations of a Narrative Iconograp ic 
Elément in Byzantine Images of the Annunciation, dans Icon and Word: lhe Power of Images tn By* 
antium . Studics Présent ed to Robin Cormack . éd. A. Eastmond et L. James, Aldershot 200 p.269- Sfj 
Voir aussi Constas, Symcon ofThcssaloniki (cité n. 57). p. 163-183. Nous tenons à remercier Maria Par 

qui a attiré notre attention sur cette miniature. 

64 . Voir Paris BnF gr. 1208, fol. I23r; Vat. gr. 1162, fol. 92r. H. ÜMONT. Miniatures dcO'otn *** 
la l'terge du moine Jacques : miniatures du manuscrit grec 120 S de la Bibliothèque national* u ^ ,t,h ' b 
1927: C. STORNAJOLO. Miniature dette omilie di (liacomo Monaco (Cod. Idtic. (tr. 1162 ) c • 1 
liariogrcco urbinate (Cod. Idtic. Urbin.gr . 2 ), Rome 1910 ; I. Hut FF.R et P. C anar r. Pas Mari 1 * 1 

des AfoncbsJakobos von Kokkinobaphos, Codex laticanus (traçais 1162 (CVS 79)1 Zurich 1 h c 
turcs du Paris BnF gr. 1208 sont illustrées dans http://mandragorc.bnf.fr. Voir aussi do ° ,,n ^ | , 1)OV . 
dans Byzanz. Dos Licht ans dem Osten (cité n. 3). p. 61, fig. 9 et p. non numérotée 204 ; R 1 ^ 

Mary and I lcr Books in the Kokkinobaphos Manuscripts: Female l.itcracy or Visual Strategie' ^ 
ration?. DChAE 29. 2008. p. 35-48. ici p. 39-40; M. Evancklatou. Pursuing Salvation rll [ 4 ' Ug olu pho>. 
of Parchment. Books and Ihcir Signilicancc in the Illustratcd Humilies by Iakobos or Ko ,n t hc 
Médiéval Studics 68. 2006, p. 239-284. ici p. 255 ; J. C. Andkrson. The Illustratcd Sermons <> A fl 
Monk: Ihcir Dates, Order, and Place in the History of Byzantine Art. I iator 22. 199 ** F ,< ( {c h 

65 . C. Millet, Monuments byzantins de Mistra. Matériaux pour l'étude de larP' : - ^ in tm< 

peinture en Crèce aux XIr et XV* siècles, Paris 1910, pl. 101.1. Référence empruntée à Bot 1 R ' vS ’ • 
Lighting Devices (cité n. 23), p. 480, n. 31. fl 
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u , n ic de la prokyspis , également construite autour de l’usage combiné d'un chandelier à 
j branches et d’un mécanisme de fermeture et d ouverture île rideaux sur une plate-forme 
C levée. Cette cérémonie décrite dans le Imite des Offices du Püeudo-Kodinos semble trouver 
origines à l’époque des Coinnènes' On peut se demander s’il existe un rapport entre le 
o c idéologique du chandelier - qui rencontre un écho dans la mise en scène de la liturgie 
Heuristique - et l'accroissement de l'usage des cierges dans le luminaire ecclésiastique 67 , 
t et ensemble d’éléments en bronze du Musée archéologique d’Edimc a permis d’identifier 
dispositif complexe de luminaire ecclésiastique qui, à ce jour, n’avait été suggéré que par des 
-entions dans les inventaires de biens monastiques de la fin du XT au xnr siècle. L’apparition 


un 


dispositif 


apparition 


m|sC en scène de la liturgie cucnaristique autour ü un jeu de contrastes entre lumière et obscurité, 
dissimulation et révélation, qui trouvent un pendant frappant dans le cérémonial impérial. Les 
artisans du bronze ont travaillé de concert avec les architectes et les sculpteurs pour adapter de- 
nouveaux types de luminaires aux formes architecturales et au décor sculpté. Ainsi, la corniche 
4 servi a fixer la structure octogonale du ch oros, qui sert de support à des rangées de cierges, 
alors que sur lepistyle du templon fut conçu un dispositif longitudinal composé de bandeaux 
porte* cierges fixés par des bras tendus en avant en signe de glorification divine. L’agencement 
ordonné de cierges et de lampes à huile sur le templon était couplé à des manoualia posés au sol, 
lie part et d’autre des portes du sanctuaire et devant les icônes de vénération, et dotés de plateaux 
circulaires ajourés sur lesquels on pouvait fixer des cierges aussi bien que des godets de lampes 
à huile. L importance accrue des cierges dans 1 illumination artificielle des églises est un trait 
marquant de la période comnène qui va s’amplifiant sous les Paléologues. La distribution au 
sein de 1 édifice religieux des luminaires destinés à recevoir des cierges est liée à l'évolution des 
proques liturgiques et dévotionnelles, mais leur étagement vertical (de la coupole à l epistyle du 
templon et a une hauteur accessible aux bras des fidèles) et les formes géométriques qu ’ ils dessinent 
(octogone, ligne droite, cercle) pourraient aussi faire partie d’un schéma cosmologique qu’il serait 
Btacmblable de rapprocher de l’idéologie impériale contemporaine 08 . 


-• • vr -* 1 /iscmoouicü nami incite n. INJ, p. 233-235.. t . vr _--- 

a ° S 1 1 de* offices, Paris 1966, p. 197-203. Traduction anglaise. R. Macrides, J. A. Munitiz 
K* UF.lov, Pscudo-kodinos and the Constantin opoliUn Court: Offices and Ceremonies (Birmingham 
Ih ( tUlC n ^ ^ )tto,na n Studics), Famham Burlington 2013. p. 126-132.145-147. Voir auvsi M.jEFFREYS, 

Ç v.Oninrtii:in -• ^ 



<£ L y° V ’ Moscou *013, P- I 59 -I« 4 - 
Eintocr r ^ r txc,n pl c l‘ l représentation du zodiaque sur lc pavement en opus <ecttle au monastère du 
l^tokrj 101 ^ a ^ onstant inople. R. Ousterhout, Architecture, Art and Koinncnian Idcology at thc 
C( J. \ r on *stcry, dans Byzantine Constantinople. Monuments, Topography, and kveryday Life, 
^^^B^poglu. Lcydc - Boston - Cologne 2001. p. 133-150, ici p. 145-146. 
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Catalogue du mobilier en bronze provenant du village iAltmyazi {ou Harala A desi) 


Lieu Je conservation : Edirnc, Musée archéologique cl ethnographique / Arkcoloji y c | tn ,, f 
l )atc d 'entrée au musée : 25 décembre 1975 


u*ci, 


Datation: lin xi -xil siècle 


Éléments du dispositif de luminaires 


Autres luminaires 


N ü I Bras (n"d'inv. 688) 

Long, max 39 cm ; long, bras 22 cm ; 

long, tenon de fixation 17 cm ; haut, main 4.s cm ; 

diam. creux de la main 1,8 cm 

N* 2 Bras (n* d’inv. 688) 

Long, max 39 cm ; long, bras 21,s cm : 

long, tenon de fixation 17.5 cm ; haut, main 4,5 cm 

N" 3 Bras (n° d’inv. 689^ 

Long, max 17 cm ; haut, main 4,8 cm : 
diam. creux de la main 1,8 cm 

N * Support de fixation (n" d inv. 692 

I laut. 7.3 cm ; long. 7.9 cm ; ép. 2 cm ; 
haut, tenon 7,5 cm 


N 1 1 Fragment du fut d 'un candélabre uv d , nv . 6811 
Haut. 41 cm ; diam. base 3 cm 

N" 12 Fragment du fut d'un candélabre n d’im 6H21 
Haut. 23 cm ; diam. base 3 cm ; 
diam. sommet 3 cm 

N 13 Fragment du lut d’un candélabre n" d inv (>8ii 
Haut. 17,5 cm ; diam. base s cm 

N' h Fragment du lût d'un candélabre 11 d'iro 6K6) 

Haut. 28 cm ; diam. base 3.5 cm ; 
diam. sommet 6 cm 

N 15 Flémcnt de suspension de lustre n d’inv. 690’» 
Diam. médaillon 7 cm : long totale i" cm 


N 5 Bandeau plein (n‘ d’inv. 694) 

Haut. 6 cm : long. 53 cm : ép. 1 cm 

N 6 Bandeau plein (n" d inv. 694) 

I faut. 6 cm ; haut, élément saillant 1,5 cm : 
long. 5 3 cm ; ép. 1 cm 

N°“ Bandeau plein (n" d’inv. 694 

I laut. 6 cm ; haut, élément saillant 1,5 cm ; 
long. 47 cm ; ép. 1 cm 

N" 8 Bandeau plein (11 d’inv. 694) 

Haut. 6 cm ; haut, élément saillant 1.5 cm : 
long. >2 cm : ép. 1 cm 

N" 9 Bandeau ajoure (n" d'inv. 695) 

Haut. 8 cm : haut, élément saillant 1 cm ; 
long, max 41,5 cm : ép. 1 cm 

N" 10 Bandeau ajoure (n" d’inv. 6951 

Haut. 8 cm : haut, élément saillant 1.4 cm ; 
long. 27 cm ; cp. 1 cm 


Autres 


N ' 16 Clochette hémisphérique ' v n d inv. 687) I 
H. 6 cm ; diam. 8 cm ■ 

N" l~ Sceau en plomb (n d inv. 696 
Diam. 4 cm 

Avers : Vierge trônant à F Enfant riunquce^B 

siglcsM(nxTi)P0(Eû)Y. , 

Revers : + r W avôç èXi.u «Xcotu «P»** . 

icoitoç Kwv<rt«VTivoiJit(ô)Xru>s 
Ktti otKo(\))McvtK*a>; itatpiôpxnÇ 


Nos remerciements s’adressent 
pour la lecture et l'identification de 


Vivien 

sceau* 
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Chryssa Ranoutsaki 


J An cquestrian portrayal of St. Eustathios (St. Eusçaçe) occupies a section oftbe ont 
the Crctan church ofPanagia Lampcnc, locatcd in the village of the saine naine in rhe 
Hagios Basileios région, 27 kilometers south of Rcthytnno (lïgs. 1-3).' The naine Lampene 
derives from Lampe, a probable corruption of Lappa (today Argyroupolis), a town and 
bishopric vLitint^ fr<>ni Lire tinncjnir\ rli»it lud ccusccl ro exist by tlic tune the church wus 
constructcd in the I2 th ccntury.* During the second Byzantine period on Crète (961-1204) 
and during the Venetian period (1210-1669), the bishopric of Lampe was removed and 
:la bishopric of Kalamonos (and latcr of Rethymno) instated. In theearly modem period, 
iltcr the Turks captured Crcte in 1669, the bishopric of Lampene was reestablished in a 


IWU,UI isasuDjcct notaoiy stuuietl t>y the cstccmcd scholar Catherine lolivet-Lcvy. 

U is With plcasurc that I dedicate to lier this essay on St. Eustathios. which greatly bcncfm from hcr work. 
«■For the church. sec Cornélius Flaminius, Creux sacra* 2 vols.. Vcnice 1755. repr. Modcna 1971. 
1 ^' 250—2^2, G. Gerola, Moutonnai \cncii ttcllisola di C.vcta, 4 vols., Vcnice 1905—32, 

l 5, ^8* 10 * Inaloks RES, H ÈTuoKOJtTi Aàgitriç ml 9 flavayia f| Àtxgjtr|vr|, Kprjnicà Xpo- 

PP- 30S-316; G. Gerola and K. Lasithiotakis, TonoypaiptKoç MxzdXoyoç zcov wt- 
J MW WiV (üv èKKXqatd)v rfjç Kpijzriç Heraklion 1961, no. 322; S. Pei antakïs, BvÇuvziwi vuoi zf\ç 
^JpBçyxoo BacnÀetov, Rethymno 1973, pp. 21-23: K. Gallas, Mit tel- und spatbyzauttntscbe Salerai- 

er J ns cl Kreta: lersuch einer Typologie der kretiseben Kirchcn des 10. bis 17. Jabrbunderts , 
^ ,AI 1AS * ^ And M. Borboudakis. Byzantiniscbes Kreta . Munich 1983, 

' i/> ^ Li ru ni and L. Donati, Creta bizantina: Rilievie notecri tubesu ventisei édifiei di culto 
*ntini ^\ UU / *!* (,nist ’P! )( ‘ Gerola* Rome 1987, no. 20: M. Bissinger, Kreta in mittcl- und spàtbyz- 

H*nd»j'dr 11 ,ri ^ lc Jahrhundcrt» Rb K 4, 1990, cols. 975-984 ; IDEM. Kreta: Byzantinische 

\| ^ünchener Arbeiten zur Kunstgcschichcc und Archàologic 4). Munich 1995, pp. 129-130; 

’ » ANAKIS * ^ (l ^ ,crr,ntvlK " Mvqgeta ir|ç ETtapxiaç Ayiou BaoiXriou, in tlpaïenKa Siefh'ovç 

’ rr,a 1 iïptuu; ff enapyict Ayiou BacnAeiov unô ri]v ApyoKinim utypi ar'ipt'pa. neptPaÀÀov- 
* v * iokZ' U la ' 0p ' a ’ Külvù)vta (£*nh-nlaKiâç 10-23 OtCTtoPpiov 2008 ), vol. 2. nvÇavnvoi Xpôvot- 
( ,fl < di lC/ , cl ^ vmno 20, *L PP- n-50, ut pp. 18-25; LSpatharakis, Byzantine Wall Paintings of 


1 '<7 fiV(> ] ./” illw PP- & PP- IH- 25 ; 1.5PATHARAKIS, ISyi 

2 j ( f Province. Leiden 2015, pp. 111-128, figs. 237-292. 

^ T,u ûl n ^\ Kl1 AKI ’ ** a PXcna TtdÀri Anjtita. r| éZodôç rnç aiq votia et k*tî) 1 
^* t0b Qnô rn 1,1 GfHXKiiKâ Tuv AieOvovç tmcmuioviKoi) EweSpiou, 


x\]z KpqTT}; kui n truvôr- 
// Enapxia \yio\t B a ai 


t.' €iff( r « f y 1 nwi# *.10 t ff av /4 «spolia 1 / 1 

^ v 23 o^ To |/j *^ tn f Tr l TU B 1 y.pi cnipfpœ flfpifinXÀo vs4 pyutoAoyia-lawpia~KoiV(ovia(Mn)Xt-FlÀa ki âz, 
\f, 1 hn> vol. 1, Apyaioi-EXXrfVicm Koi-Po)paÏKo\ xpôvot, Rethymno 2014, pp. 261-278. 


ijtaÿy ^ . 1 _ 

WT rr,, a lolivet-Lêxy ( Iravaux ei mémoires 20 / 2 ), Paris 2016 . 
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Fig. 1 - View from the west side, Crete, church ot Panagia Lampene 
(photo: C. Ranoutsaki) 
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^ 2 Vicw fron ' the east side. Crete, church of'Panagia Lampene 
iphoto: C. Ranoutsaki) 


a o * uic icuiiuus cany v^iuistian i^appa. 

pp„. C y °^^ ana gia Lampene was then restored to represent the bishops seat of Lampe 

VERlClC0ïCTlAàjUCTlç).3 FF 

P JJ 1 . - 

*PP e aran ^ tC> Dormition of the Virgin (Koipr|Gtç), the church has a striking 
in morta ’ ^ 0t ^ east because of its masonry, which consists largely of stone rubble encased 
°f t j 1 j s a . . C crosse d-dome plan makes the building one of the outstanding examples 
I tectural style on Crete. Measuring approximately 9.75 x 7.10 meters on plan, 


KpClT ^v)> ’E 7 ri(j TÎ KIS ’^ 8 P it PÇ E7tioK°7tf)s Adpjrriç Kai xcov £7tioK07ta)v aoirjç (iôia mià rpv Toupico- 

339-3^^ at ^ 0vi *p ETiEiripiç rfjç 0iAo(JO(pncfjç rov navenioippiov AOijvcdv 6 , 1956, 

l0Tl( *v lIcd ^ 1 °’ LOKYRis, H èjuiaKOTth Aot|mrr|ç (cited in n. 1), pp. 308-309; Andrianakis, Ta 

cia (cited in n. 1 ), pp. 14 , 18 - 19 . 
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Fis. 3 — Drum of the domc, Crete, church of Panagia Lampene 
(aftcr Spath AKAKIS, Agios Basileios Province, fig. 239 ) 


its core is laid out around four free-standing pillars that support the dôme. The church stan I 
as an example of the Byzantine cross-in-square type, but with a central layout that indudes 
cross arrns extending north and south and a slightly elongated transept. The anus of the cross 
feature barrel vaults in the interior and tiled double-pitched roofs outside. The elt>ngatct corn 
compartments are covered by groin vaults internally and lovver pitched roofs extc 

Historical and structural evidence supports the hypothesis that the church °| Pan ^ 
Lampene was built in the 12* century . 4 The builders employed simplifiée form 


4. On the date of the building, see M. Andrianakis, Néa Xxoïxefa kou Aitôyeiç Y>“ T ' 1V , ^fipiov. 
Téxvri xr|ç Kphxriç Rata xr| B' BuÇavxivn nepioôo, in I lenpaypéva IT Awdvovç KpnzoÀoy i*g^ Ar ; 0 v 

vol. 2, Chania 1991, pp. 9 - 34 . at pp. 14-15. 22-23; idem, T « XPi<™«vi*« pvnpeîa *14 1 “‘'j " 
BacAeîot) (cited in n. 1), pp. 20-21; E. Theocharopoulou, Zu/i^oAij orr? peXém za» o lQO o. 

yeypccppévuv vamv zqç Kppzpç anô zov lOo péxpi zov 13 o atœva , PhD diss., Université 0 - conStrU ctio n 
pp. 69-73, 226-228, figs. 76-86. In her conclusions on page 249, the latter suggests a date o >f 

at the end of the il* century or in the early I2 ,h century. I 
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nstriiction based on established traditional paradigms in their limited use of bricks in 
)hc masonry as well as the external semicircular articulation of the apse and the inclusion of 
ImaU multilobed Windows in the latéral façades. 5 Although the drum of the dôme consists 
of an irregular mix of stones and bricks, in this part of the structure, the Windows, walled 
up in the early i 4 lh century, are framed by double skewbacks that lend the building a sense 
ofplasticity, sharing certain characteristics with the architecture of Constantinople (fig 3) 
There is no narthex preceding the nave, and the belfry above the western façade, consisdng 
of three small pillars and crowned by stone obelisks, was probably added at a later date. 

Of particular note is the interior of the church, with its various layers of murais dating 

froni the end of the 12 , the early 14 , and beginning of the 15* centuries. 6 The décorative 

program provides the most extensive cycle of depictions in a crossed-dome building to hâve 

siirvived on Crete.' The bust of Christ Pantocrator at the center of the dôme, surrounded 

by standing prophets in the drum and seated evangelists in the four pendentives, follows 

the conventional iconographie pattern of middle Byzantine church décoration. Of greater 

significance is the Virgin Platytera in the conch flanked by the busts of two archangels in 

medallions and titled “Lampene” (AANLIHNH [Vc]). 8 The depiction dates from the early 

i 4 lh century, and in view of the Virgin s toponymie epithet, establishes a link with the above- 

mentioned bishops seat. Donor inscriptions from two other churches in the same région 

dating from the 14* and 15* centuries, use the term Lampene , thus bearing witness to a local 
cuit of a spécifie Marian image. 9 


J H B ,‘ Ck structures had become rare in Crete by the u*/i 2 * century, indicating a kind of architec- 
sceAwnV 1 ^ m C ° ntrast to contem porary painting techniques, which were progressive. In this context, 

6 Th IA fi NAKIS ’ Ta ZplGTlCCVl,cà ( cited in n -1), PP- 20-22. 

templon of h^ t aycr of the frescoes is preserved on a large scale beneath the second layer. When the 
discovered ^ U ^ WaS removed c l ur i n g restoration work, a représentation of a male supplicant was 
^ription ° ^ ° WCr ’^ an< ^ corner °f the east wall of the Southern cross arm. An accompanying 

fraitand in mentl ° ns ^ oannes ’ monk of Kapsodasi and 1301 as the date of his death. Concerning his por- 
Spath, SCe ^ NDRIANAKIS > Ta xpiaxiavim gvrigda (cited in n. 1), pp. 21-25, figs. 7 _1 3> 26; 

7 . Ano gWS BaSild0S Pr ° VinCe (dted in n - 0 ’ P' 12 7 > hg- 270. 

I 8 - For t ^ ANAKIS ’ Ta XPtcmavim jLivrijneicx (cited in n. 1), p. 23. 

^gramme der Mother of God in the apse, see inter alia the classic survey by C. Ihm, Die 

taden iy6 0 ls r bt icben Apsismalerei vom vierten Jahrhundert bis zurMitte des S.Jahrhunderts, Wies- 

c d-, 7 J)e MotherofC*. CSSa ^ ^ C° RMACK > The Mother of God in Apse Mosaics, in M. Vassilaki, 

9 . Thèse ar ° h ° " Pe P resentatwns °f t ^ oe Virgin in Byzantine Art, exh. cat., Milan 2000, pp. 91-105. 

In ^iblocho r i ( C \ ^ ana g* a church in Drymiskos (1317/18) and the church of the Zoodochos Pege 

^d And RIana ^ ’ ° td c h e T hy Spatharakis, Agios Basileios Province (cited in n. 1), pp. 48, 67, 

^ ,0 d Lampene ^ ^ Zptcmavucd pvripda (cited in n. 1), pp. 19, 28-30. For the cuit of the Mother 

l .^ la hep a Tl ^ n connec tion with a lost icon, see O. Gratsiou, ITavayia r\ Aag7tr|vf]: Mia xapévr|, 

kcci fg 1 Vr *’ Meo °P^Ç« v 'tivfi eucova xqç Kpqxriç, in 'FrjcplSeç MeXéreç loropiaç , Apxaio- 

tra ^lion 20 nf 5 ^ <7TÎ 1 rpç ZréXXaç UaKadaKri-Oekland , ed. O. Gratsiou and C. Loukas, 

' 20 ° 9 ’Pp. 2 4 5 - 255 . 
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Hg'term 
stage." 


In the four arches of the Crossing of the Panagia Lampene, one finds ico 1 

éléments illustrating the lives of Christ and the Virgin Mary. An eschatological co ^ a ^* c 
is provided in the form of an extensive depiction of the Last Judgment in the \r ,j^° S * tk)n 
northern Crossing, while figures of saints, including several warrior saints, occupy th ^ ■ 

areas of the walls. The thematic material also includes symbolic subjects and ha * ° Wc 
portrayals uncommon to Cretan churches, such as depictions of the Christ J 

the vision of St. Eustathios, and a mounted figure of St. Constantine. 10 A large part^f 0 ^ 
original wall paintings hâve not remained intact. Material documentation from lo C 
fieldwork by the Ephorate of Antiquities of Rethymno has now reached an advanced 
It is currently being evaluated for a scientific study, apparently a monograph, of great depthjJ 

As noted, images of St. Eustathios are not commonly found in Cretan churches K 
the Panagia Lampene, he is depicted in the right-hand section of the spandrel of the arch 
over the western cross arm leading to the northwestern bay (figs. 4 - 5 ). According to legend 
Christ revealed himself to the capable general and avid hunter Placidas between the antiers 
of a stag as Placidas hunted alone. Christ showed him the way to salvation, and Placidas 
converted to Christianity, adopting the name Eustathios (Eustace), the Greek version of 
Placidius, meaning “well built, stable.” The tribulations that befell him and his family for 
their Christian faith eventually ended with their torture and martyrdom. 13 M 

Framed by narrow cinnabar strips within white lines, the scene is presented as a thematic 
unit in accordance with late Byzantine mural design (fig. 5 ). Almost half of the fresco has 
suffered damage. On the left-hand side, Eustathios is presented mounted on his steed against 
an indigo background. In the mind’s eye, one can envision the lost part of the scene to his 
right, which most probably showed the stag that Eustathios was hunting as described in his 
vita. Fragments of a prismatic mountainous landscape at the bottom right suggest that the 



10. Andrianakis, Ta xpiaxiavucà lavripda (cited in n. î), p. 24. The layout and iconographv o 

frescoes is discussed by Spatharakis, Agios Basileios Province (cited in n. 1), pp. 111-127- J 

11. The frescoes hâve suffered damage from dense layers of soot generated over the centurie 
an arson attack by local Muslims during Christian worship on 20 January 1829. See AndRI 

Ta xpioxiavim gvriiida (cited in n. 1), pp. 18-19, 22. mission 

12. I would like to extend my sincere thanks to Michalis Andrianakis for granting me p • . s0 f 

to focus on St. Eustathios and for valuable assistance. He is a former ephoros of Byzantine anu c l 
western Crete and the archaeologist working on the monument. - ^ vrnc0 n 

13 . The earliest source for Eustathios is a Passion followed by a life in the Menologioa o /;/ 

Metaphrastes and an encomium ofNicetas the Paphlagonian. See C. Walter, The ^ y /£S', 

Byzantine Art and Tradition , Aldershot 2003, p. 163. For the sources in detail, see PG 105:3 6 "^ 1 ’ j | lt . re 
September, vol. 6, Paris - Rome 1867, pp. 123-125; BHG, p. 201, nos. 641-643. The souieo T^^os’s 
served as the basis for the Synaxary of Constantinople, including further information about u 
martyrdom in Constantinople, in the Deuteron quarter. See SynCp, cols. 59-61. See also 20 - 

in Mrivaîov tov leKzepppiov, Venice 1895, p. 121. 
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Fig. 5 - Detail, vision ol St. Eustathios, spandrel of the arch over the western cross arm lcading to the northwestern Fax. 
Crete, Church of Panagia Lampene (after S PAT H ARAKI S, Agios Basileios Province , Hg. 292 ) 


stag might Fiave been depicted having climbed a rock. A fragmentary bust of Christ with a 
cruciform halo, which was probably positioned between the antiers of the stag, is visible in 
the top right corner. Christ is turned three-quarters, facingEustathios. To the left of Christs 
halo is painted a four-letter abbreviation, ICXC. Christs conversational pose reflects the 
moment of Eustathios’s vision, which is described in the inscription in décorative wnit 
majuscules in the space between the Son of God and the hunter on horseback: I1AAKHA 

nAAKI|AA TI ME AHOKIC | ETO YMH O X(PICTO)C ON CI AH<OKEIC> (rUaid 5 a, 
TlXatdÔa, xi |ie ôicôiceiç; èyco ei|a(, ô Xpicrtoç, ov crû ôicokeiç, “Placidas, Placidas, why do 
you pursue me? I am Christ whom you pursue”). 14 


14. The inscription has recently been published by Spatharakis, Agios Basileios Puninu ' ^ 
in n. î), p. 125. It is also worth noting that the vocabulary of the inscription is included in St. 
Damascus, homily 3, “Against those who decry images,” p. 83, lines 29-37: Die Schrijten et-. ^ j n 
von Damaskos , vol. 3, ed. B. Kotter (Patristische Texte und Studien 17), Berlin 1975, p- tls ' . e j s „ 
hymnography, in a canon in honor of Saint Eustathios: A. Debiazi-Gonzato and G. bc 
Analecta hymnica graeca, vol. 1, Canones Septembrii , Rome 1966, canon 26, ode 3, pp. 282-28 v 
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Eustathios s head is surrounded by a large, orange-red halo with a white outline. The saint 
, ibi ts the intent attitude of a hunter, holding the reins of his horse in his left hand while 
ing his spear under his right arm in anticipation of plunging it into the hunted animal. 
* has plentiful curly brown hair and a beard. Eustathios s attire consists of a long-sleeved 
. in nabar tunic and a longpurple chlamys, the latter tied at his chest and extending behind 
him as a resuit of his ardent movement. His steed is light grey with a strong neck and hip 
muscles, and its tail hangs loose behind it. The bridle and saddle are cinnabar red, the saddle 
having additional retaining cantles. 1S Despite parts of the horse s head and its front legs 
having been obliterated, one can discern its intense movement and how it is rearing in fright. 
In contrast, the size and bearing of the stag, especially its possibly turning toward Placidas, 
m ust remain a matter of conjecture given the damage to the fresco. 

Eustathios, as hagiographical hero and an Eastern military martyr, enjoyed great 
popularity as a resuit of a well-known legend translated into numerous Eastern and Western 
languages . 16 Information about a church dedicated to him in Constantinople and attributed 
to the empress Irene the Athenian (ca. 752-803) is provided by the treatise of pseudo- 
Kodinos. 1 The saints death, with his wife and children, inside a brazen bull, has certainly 
attracted narrative and iconographie interest, but the dominant event in Eustathioss life 
is without a doubt his vision of Christ. 18 Even though not historically proven, it is claimed 



15 . Retaining cantles as an intégral safety element could absorb the impact of the spear and offer 
protection to the rider s lower abdomen and back. Used by Western médiéval knights in combat and 
for jousting, cantles were adopted by Byzantine heavy cavalry in the late I2 th century. On rider and horse 
cquipment in Byzantium, see T. Dawson, Byzantine Cavalryman , Oxford 2009, pp. 32-44. For mé¬ 
diéval saddlers, see A. Hyland, The Horse in the Middle Ages , Stroud 1999, pp. 59-62. For saddles and 
0 erequipment for warhorses, see J. Clark, ed., Tlje Médiéval Horse and Its Equipment, c.l 150 -C. 1450 , 
c • cat., London 1995; N. Fallows , Jousting in Médiéval and Renaissance Iberia, Woodbridge 2010. 

16 . For a discussion of Eustathios s legend, see H. Delehaye, La légende grecque de saint Eustache, 
. é anges d hagiographie grecque et latine , Brussels 1966, pp. 212-239; Walter, The Warrior Saints (cited 
#. ' R ^ 1 ^3 ~i 64. For the Western tradition, see A. Monteverdi, I testi délia leggenda di S. Eusta- 

er g arn °> 1909-10; Pierre de Beauvais, La vie de Saint Eustache , ed. M. Badas, Bologna 2009. 

2. It is cited by R. Janin, La géographie ecclésiastique de l’Empire byzantin , vol. 3, Les églises et les 

Tov^ 6reSy 2 " C< ^ ’ ^ ar * S 19695 P' n ^’ anc ^ ass ig ne d to Pseudo-Kodinos, De Aedificiis Constantinopolitanis: 

ayiov EvGiâOiov ektioev Eiprfvq 1) AOqvaia (PG 157:596). See also Georgii Codini Excerpta De An- 
mtatibus Constantinopolitanis , ed. I. Bekker (CSHB), Bonn 1843, P-114. 

£ p ANo ^ n icono g ra phy of the legend of St. Eustathios, see s.v. Eustathius, LCI 6, cols. 194-199; 
U p FSKY > Dürers St. Eustace,” Record of the Art Muséum, Princeton University 9:1, 195°» PP- 2_1 ° ; 
4 vols e ^ 1C( ^ va Ay!°' u Euaiaèiou aifj ZaÀ,a|uiva, in Xapiorqpiov eiç A. K. OpXâvôov , 

^ saint p CnS 19665 v °l- 3 > pp. 328-369; T. Velmans, L’église de Zenobani et le thème de la Vision 
d c j a . . Ustac he en Géorgie, CahArch 33, 1985, pp. 51-60; A. Coumoussi, Une représentation rare 
N. Th 1S1 ° n Sa ^ nt Eustache dans une église grecque du XIII e siècle, CahArch 33, 1985, pp. 51-60; 

add^^ CU ^ te ^ Ll cer ^ en Anatolie et la Vision de Saint Eustathe, MonPiot 72, 199 1 ’ PP- 33 -100 ’ 

doc c n Cn Um C. Jolivet-Lévy, Trois nouvelles représentations de la Vision d’Eustathe en Cappa- 

101-106; C. Jolivet-Lévy, Fiagiographie cappadocienne ; à propos de quelques images nou- 
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urus 


rhat this rcmarkable incident inight hâve taken place in the Euphrates basin m- u rheT 
Mountains, where achurch still exists, dating to the io ,h century and dedicated u , t | la . U 
along with a small, ruincd chapcl of Eustathios, probably of an earlicr date, On ^ Klnn * 
hand, a significant number of représentations of the apparition of Christ to I u sr uhioth»? 
survived in churchcs in Cappadocia and Gcorgia, the earlicst oncs dating to the 7 * 1 c C 
giving rise to disagreement about the provenance of the saints cuit. 0 lu the Amtolian ^ tUr ^ # ! 
where the cuit oi the stagwas widespread from ancicnt times, hunting scènes probably serve! 
as models for the development of the iconography ol Eustathios s vision. 21 fl 11 

Employinga horizontal, landscape format, most oi the Anatolian images show l ustathi 
on a galloping horse. In Cappadocia. this lias been documented in a séries otWall paintiri s. 
Tvpical examples are to be iound in Hagios Stephanos, near Cemil, dating to the 7 ccnturv 
in St. Eustathios ofGôreme, and in the church ofjohn the Priest, in the valley of Peristrcma 
the latter two dating to the early io' h century, as well as in St. George ofOrtakoy, dating to 
die end of the I3 th century/'-’ In Gcorgia, a horizontal layout of the scène can be found on rhe 
curved façade of the Martvili monastery, irom the 8 1 century, and in a fresco in the church 
ofSt. Sabbas in Sapara, from the 14"’ century. " 

In Cappadocian churchcs, Eustathioss vision is sometimes portrayed in arch spandrclC* 
Compelling fresco paintings in the church of Karacaôren (7 rh -8 rK century) and in the 
funerary chapcl of St. John at Güllü Derc (913-920) incorporatc the curved structure ot the 


vcllcs île saint Hiéron et de saint Eustathe, in pAMpixkrvvov: AfptrfHopct errov Mcw/A/j VtrrÇrf&rvrç, vol 1 
Athcns 1991, pp. 205-218. repr. Eadem, F.tiulcs cappadoctcnncs , London 2002, pp. 471-497: H I 1 *°' 
KL RT Y, The Development of the Iconography of the I ision of St. Lusktce, master s thesis, l niversity ot \ «c 
toria. 1993; Walter, The lia ni or Saints (cited in n. 13), pp. 163-169. Ihe mounted image ol Iustathk» 
is discusscd in P. L. GrOTOWSKI, Arms and Armour of the Warrior Saints: Tradition and Innov.it ion 
in Byzantine Iconography, 843 - 1261 , Leiden 2009 t pp. 82-8S. See also K. ÀMPRAZOGOUI a. I 1 vision 
de saint Eustathe dans la peinture post-byzantine. Zograf 2008, pp. 163-172; M. Pua l^arcf, 
l’apparition. Nouvelles de l'estampe, no. 231, July-Scptcmbcr 2010, pp. 16- 19: M- I. Rosa Rari ZZA • 
Eustachio e il cervo crucifcro: Note intorno ad una leggenda agiogratica, Bri.xia Sacra 18, 201 >. pp. 2H-R 1 * 

19 . M. Thierry. Deux couvents gréco-arméniens sur l’Euphrate Taurique, Byz. 61, 199 l » PP- ^ 

Walter, The Warrior Saints (cited in n. 13). p. 163. . y, 

20. Ihe controvcrsy arosc from the differingpositions ol Nicole Thierry (Cappadocia) and Tinta 

mans (Georgia). See Jolïvet-Lêvy. Hagiographie cappadocicnnc (cited in n. 18), p. 210 n. 13 * j 

21. Thierry, Le culte du cerf en Anatolie (cited in n. 18), pp. 66-77. t 

22. Ibid., pp.41. 46. si. 54. fig. 4. drawings 1. 9. 11. 13. In contrast to Ihierrv. a différent 1 w 

I lagios Stephanos, to the 9 th /io ,h century, is supported by M. R EST LE, Die byzantinische 1 1 an. mm e 
Kleinasien , 3 vols., ReckJinghausen 1967, vol. 1, pp. 16-17,156—157. .j. 

23 . Vklmans, L’église de Zcnobani (cited in n. 18), pp. 30-38, figs. 16-17, 19- 20 - ^ ! rI //;. 

M. Tsürtsumia. Couched Lance and Mounted Combat in Gcorgia, Journal of Me dicr.it T. " ,r ‘ l h ti 
tory 12, 2014, pp. 81-108, at pp. 86-87. For Georgian reliefs, see N. A. Aladasvili, Mon< Ui 
CKyAhnmypa Tpysuu. CtoManmae peaneipui r-Xll ttrkou , Moscow 1977. pp. 49—56, fig. 49 - 1 

24 . Thierry, Le culte du cerf en Anatolie (cited in n. 18), p. 45. 1 
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h ,is an opticaJ componcnt of the scène, facilitating the présentation of the stagon a higher 
| c vcl in a rocky landscape. 25 As noted, in the church of Panagia Lampene, Eustathioss vision 
' also depicted in the spandrel ofan arch (figS.4-5), but the scène is laid out in the opposite 
direction, with the rocky mountain located across from the curvc of the arch, not along it. 
\Vich the Cretan image comprcsscd in a more vertical arrangement because of the limitcd 
spacc, onc might reasonably assume chat the painter of the mural was inspired by depictions 
of Eustathioss vision in the margins of Byzantine manuscripts. The thème is laid out in a 
rcmarkably vertical form in the Théodore Psalter. London Add. 19.352, fol. 130V (dated 1066)* 
r |u* Vatican Barbcrini, gr. 372, fol. i66v (n ,, ‘century)/" and the bilingual Greek-Latin 
Haniilton Psalter. Berlin, Kupfcrstichkabinett MS 78.A.9, fol. i36r (i3 ,h century). 28 

It seems chat no prescribed iconography existed for the legend of Eustathios in Byzantine 
tradition. Rcgardless of the format ch ose n, the iconographie typology of Eustathioss vision 
varies in the nature of Christs apparition, in the rendering of the circumstances before and 
a hcr the saint s conversion, as well as in his hunting accoutrements. Although tvpicallv a cross 
and the image of Christ vvere depicted between the antiers of a stag, 29 artists vvere nonethcless 
fret to reproduce Eustathioss vision by dcpicting the antiers of the stag Banking a cross, 
C h ri st s head, or even the head and shoulders of the Savior in a médaillon. 50 In most cases, 
C appadocian artists preferred the cross, vvhile their fellow guildsmen in Georgia adopted 
the image of Christ."' Sincc it was associated with anti-iconoclastic interprétations of the 
dieme, the image ot Christ in a medallion between the antiers of a stag is still an esscntial part 
of Eustathioss vision in Byzantine manuscripts. Notably in 9* h -ccntury marginal psalters, 
nulIi as the Chludov Psalter, fol. 97V (lig. 6), the clipcus with C hrist s countenance was used 


dnd. % pp. 42, 45, fig. 21. pis. 1 1, V, drawing 4; Jolivet-Lévy. Hagiographie cappadocicnnc (cited 

tn n. i8). pp. 210-211. pl. 110b. 

26, S. I >lr Nersessian, L'illustration des Psautiers orées du Moyen Ave. vol. 2, / ondres Add. 1 9352 , 
t970, pl. 77. fig. 211 . 

, p ^ WlLTER, The Barbcrini Psalter: Codex l aticanus Barberianus 3 cd. C !. Walter, J. Anderson, 
■ndft ^ inan “ New York 1989, p. 118; Idem. “Latter-Day" Saints in the Modcl for the London 

/Ta a, ^ cr * ni Walters, HEB 46,1988, pp. 211-228, at p. 216, pl. VIL fig. 13, repr. Idem, Prayerand Power 
y^intnu and Papal Imagcry , Aldershot 1993. PP- 2 05-222. 

78 > A 9 pT haniilton Psalter, sec C. I lAVICE, Ihe Haniilton Psalter in Berlin: Kupfcrstichkabinett 
imbl* h A L ” ^ cnns yhania State Univcrsity. 1978. A photo of the miniature on folio u6r h as hccn 

Pal LAS, Mui eixova ton Ayiou Eûaiaôiou (cited in n. 18), fig. ioi|L 


lo 5:379- 


For the Symbolism of the stag’s antlcrs fraining a cross, sec Pai las. Min eticova ToO'Ayiou Eutrra- 

,Î nt ^ inn »8 ) . pp M4-J45. 

pp IS lil% ^ )ccn dioroughly discusscd by Thierry, Le culte du cerf en Anatolie (cited in n. 18), 
L T n c rc ^ 90, and \ elmans. L’église de Zcnobani (cited in n. 18), pp. 30-42. Sec also COUMOUSSI, 
L* S j Cntat *° n rarc (cîtcd in n. 18), pp. 54-57 (with a statistical évaluation). 

•n n ,xi Utc ^ cxam plcs are accordingly cited by JoLlVKT -1 évy, I hagiographie cappadocicnnc (cited 
■ •P*zi2, with note 51 including bihliographic.il information. 
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as a mcans of Icgitimizing his iconic port rayai/' As an cstablishcd motif of rh J 

continued to appcar in illuminations in Byzantine books in the following centuries ' ^ 
the September volume of the Metaphrastic Lives, M or in menologia, a good ex mip| c ■ 
that of Àthos, Esphigmenou 14, foL 52V, irom the n rl ccntury (lig. 7 ). 3S 

Well avvareol this traditional Byzantine iconographie mode), the unknown painter M 
portrayed Eustathios in thcchurch ofPanagia Lampcnc formulated the Divine Revclati ° 
by using the image of Christ superimposcd on a cross within a halo (lïg. S). Hc it rSTI 
i n te reste d in depicting the actual moment of Eustathioss conversion, a thème subjcct t 
varions iconographie formulations and one that is also found in Byzantine nunuscripts* 
Focusing on the hunting, the Cretan artist prefers to portray Eustathios s pursuit 0 f th 
stag by visually synchronizing it with the saint s thcophanic expérience. The artist therefor 
dcpicts Eustathios in the pose of the humer Placidas, but nevertheless with a halo. 

A considérable number of Cappadocian and Cieorgian monuments beat witness to 
Eustathioss pursuit of the stag and his vision before his conversion and sainthood. ‘ I loquent 
Georgian examples include the Stcle of Tsebelda (y r i ccntury) as well as wall paintings m 
the church of the Savior in Zenobani (i2 ,h century), and the above-mentioncd church of 
St. Sabbas in Sapara (i4 ,h ccntury ). w Among the mimerons portrayals of Eustathios from 
Cappadocia worth mentioning are those showing the saint with a halo in the church of 
Mavrucan (/ h ccntury), St. Eustathios ofGôreme (early io n ccntury), the above-mentioncd 
church of John the Pricst in the valley of Péri strema (early io ,h century), the funerary chapcl 
of St. John at Güllii Dcre (913-920), Sakii Kilise (il' 1, ccntury), St. Eustathios of Erdemli 
(early i3 th century), and St. George at Ortakoy (end ol the I3 th century).' 1 V 


53. For the Chludov Psaltcr, sec M. V. Scepkina, MunuannopNxAychmKoù naunmpu: epeneacuu m- 
AtocmpupvHitHHNÙ koÙckc ix oexa, Moscow 1977, fol. 97V. For a discussion ol the iconography ol the Byz¬ 
antine version oi liustadnos’s vision, scc I iiierry, Le culte du ccrl en Anatolie (cited in n. 18 , pp> 65—6 I 

34. C. Walter, The London September Metaphrast Additional 11870, ZograJ 12. 198T PP 11 

at pp. 15-16, Hg. 8; repr. IDEM. Pi dures us l.anguage: Hoir the Byzantines Exploitai /hem. Ion on, 
2000, p. v; IDEM, The IVarrior Saints (cited in n. 13), pp. 165-166; Coumoussi, Une représentation rai* 

(cited in n. »8), pp. 56-57. «J 

35. S. Pllekanidis et al., Oi Oijoavpoi wv A y fou 'üpouç. EiKovoypaçTj/uéva /npsr/pa<p<t, ' -ï 

Athens 1975, pis. 329-330. . m 

36 . For instance, this is the case in the Psalter, London Add. 19.352, loi. 1 iov, dated 1066, a*» Ac * "T 

Mcnologion, London Add. 11870, fol. 151, from the end ol the 11 century. Der NfrseSSIAN. ; v 

des Psautiers giecs (cited in n. 26); Walter, lhe London September Metaphrast (cited in n. U P*^ 

37 . This is apparent from the statistical data providcd by COUMOUSSI, l'ne représentation r ( 

ed in n. 18), pp. 54—57. , p .^i> 

38 . A. A. Saltykow. La vision de saint F.ustachc sur la stèle de Tsebelda, C ahArch 33 < 1 f 

tigs. 1, 1-4; N. IamaNIDZÊ, l es installations liturgiques sculptas des églises de Géorgie (nf XI 
Tumhout 2010; Velmans. L église de Zenobani (cited in n. 18), pp. 10-42, figs. 12-M. 16- 1 , 9, 

39. Thierry, Le culte du cerf en Anatolie (cited in n. 18), pp. 45-48,51—5-* 5 4-6°. o rlNS 
11-13,14» pis- 1 . V. VU. 
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far as Eustathioss accoutrements are concernai, it is significant that Georgian 
^présentations show Kim with a bow and arrow while in Cappadocian portrayals hc bcars 
a spear. 40 Both types ofweapons are indicative ofa chasc radier than fighting, thus suggesting 
hunting- not a military contexr, as the setting for the vision. 41 As is obvious, the Cretan 
painter chose the mode! of Eustathios with a spear. Quite rcmarkablc is his renderingof the 
!aint as a rider holding the horses reins in his left hand and the spear under his right arm, 
vv hile his posture imitâtes portrayals of mounted Byzantine emperors and warrior saints. 4 
As far as Eustathioss facial features are concerned. the Cretan painter adopted an cstablishcd 
niodcl of the saint from middle Byzantine iconography, with thick brown bair and a bushy 
brown bcard. Thèse details also appcar in Palaeologan image*s that show Eustathios in 
military attire. 4 ' Another interesting iconographie detail of the Cretan frcsco is Eustathios*? 
s.iddlc, the retainingeandes ofwhich are mostly found in Western equestrian dcpictions. 

Analogous iconographies of the vision of Eustathios hâve also been adopted in other 
p.irts of the Mcditerranean, including Southern Italy and Grecce. 4S In contrast to Anatolia. 
however, such wall paintings are not as mimerons, but as in the case of many Cappadocian 


s 

44 


40 . Velmans, L’église de Zenobani (cited in n. 18), p. 33. 

41 . Walter, 7 hc IVarrior Saints (cited in n. 13). pp. 167-168. 

U. lhe carlicst surviving représentation of Constanrinc s vision before the battle of the Milvian Bridge 
in Paris gr. 510, loi. 440T dated around 880-883, is comparable. I lie emperor is ridinga horsc while holding a 



Jbi Iconography ojConstantine the Créât , Emperor and Saint, Leiden 2006, pp. 140-141, fig. 47b. 

* 3 . Typical cxamplcs are wall paintings in the parekklcsion of the Chora church. Constantino* 
pk 0315-10) and in the Pantokrator church of Océan i (1335-50). Sec P. Underwood, lhe Kariye 
i ain h vols. 1—3» New York 1966, vol. 3, pi. 261; M. Markovic, O ukonorp.uJ>nju cbctmx panuika y 
HCToHHoxpiiiiilvaiicKoj ymcthocth 11 o npeAc t aiiaMa obiix CBCTMTCA>a \ Ae l ianiiMa, in Juàuo CAUKapcmeo 
M*Hacmupa Aeuana. lpafja u cmyàuje, ed. V. Ojurié, Belgrade 1995. lîg. 8. 

44 . ror cxample, an Italian représentation of St. George on horscback from themiddlcof the i4 :h ccn- 
polyptydi of San Giacomo Maggiore in Bologna and artributed to Paolo Vcncziano, shows 
. saddle cquipmcnc. M. Muraro, Paolo da Venezia , University Park PA - London 1970. pp. 101- 
hgs. 96-97; F. Pedrocco, Paolo I êneziano , Milan 2003, no. 21. pp. 184 187. plate on pp. 102-103. 
s °uthcm Italy, représentations ol the vision of Eustathios can be found in particular in 1res- 
*/ u,rc hes in the régions of Palagiancllo and Calabria: A. MedeA, Cli ajfreschi délit cripteeremituhe 
^ wme l 939 » vol. i, pp. 228-231, vol. 2, rig. 160; R. Carrara. Iconografut dei santi. Le chicse 
® Taranto % Taranto 1990; M. Fai i a Castelfranciu, Disiccta mcmhra. La pittura hizan- 
I cti ^^khria (sec. 1X—X II), in Italian Church Décoration of the Middle Ages and Early Renaissance: 

ontr ^utions to a Lolloqumm lleld at the I ilia Spelman , Elorence , ed. \\ . ïronzo, Bologna 1989» 
\j (rj 11 u> \ %n PP- 90-92. A rcmarkablc wall paintingofa mounted St. Eustathios in the church ol Santa 
L * 1 ^ crr ‘Ue, near Leccc, and dating from the middle of the I 5 ,h century, is relatcd to the Italian 
( j ^ A( E. Sant Eustachio a Santa Maria di Ccrrate, in Tempi e /orme dellarte , ed. L. Derosa and 
S ant r ^ I011, PP* *77-183 n. 10, with référence to I ). Cavacnano, L’iconografîa délia visionc di 

^Bp^^^hio tra la Georgia, la Cappadocia c la Puglia, Archeogruppo 6, 2010. 
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and Gcorgian churches,* the theme is oftcn found in a burial contcxt, in respect to j t 
protcctivc and redemptive qualities. In the church oi Hagios Georgios Diassorites, on thc 
island of Naxos, for example, a wall paincing dating ffom the end of the 12' 1 ccntury o nte 
depicted a small-scale portrayal ofEustathios’s vision.' It liassinceheen lost, but itsexistence 
and content bave been verified by the surviving donor inscription. As an intégral part ,, t 
the scène of thc Last Judgment. the frcsco occupics thc southeastem corner of thc narthex 
which was typically used for burials. , 

Another remarkablc example is found in a wall paintingin Hagios Basileios tes ( iephyras in 
Epiros, dating to the I V h ccntury. ** Depicted on the northern wall of thc western bay, beneath 
a scène of Lazarus raising, the vision of Eustathios is distinctlv relatcd to a plea for human 
salvation. In another fresco. in the church of St. Thckla in central Euboca, Eustathios's vision 
is of an explicit votive character as part of a funerary program." It dates to thc 1V 1 ' ccntury 
and rccalls Eustathios’s spécial gifts of protection and intercession, reminding the viewer that 
thc saint was granted etcrnal life bccause of his conversion to Christianity. Additional mural 
paintings showing Eustathios’s vision are to be found in the Palaiomonastcro of Brontomas. 
in the Southern Peloponncse, dating ffom 1201. and in Hagios Nikolaos tes Krcncs in Trikala. 
Thessaly. from the 14 Ü ' ccntury. 50 bi addition to the saints vision, there are many variations on 
the iconographie details oi his martyrdom with his family in post-Bvzantine mur ah. such as 
those in thc lire or narthex ofthe Philanthropenon monastery in Epiros,' in thc rcfectorics 
of some of the monasteries on Mount Athos, and on icons. J 


•t(,. Seleeted examnlcs arc citcd by Joi ivet-Lévy. Hagiographie cappadociennc (circd m n.i . 
pp ,09, 211, nn. 30. 47, with référence to N. Tetfriatnikov, Burial Places in Cappadouan t.hunhcv 
Grttk OrtboAox ïbeolopcat Review 29,19X4. PP- Hi-M». Sec also CoUMOUSSl. Une représentation tare 
(citcd in n. 18). pp. 55-56. _ , „ * 

* 17 . G. Demetrokallis, O vao; tou Ayiou recupyiou toû Aiaoaopitou tn* - 

Xpovikà 217, August 1962, p.23. drawing 5. citcd by CüUMOUSSl, Une rcprcstiuano 

(citcd in n. 18). p. 52 n. 20. W& 

4 K. D.Giannoulis. Oi roixoypayteç uov PvÇamviüv ps'Wieuov njç Apraç kxxt ot r/|v ^ A 

AemoTâwv, PhD diss., University of loannina, 2007, pp. 290-292, hgs. 213-214. -d'" I. 

monograph, loannina 2010. 1 

49 . CoUMOUSSl, Une représentation rare (citcd in n. 18), pp. 55-56, drawing i "'i p o 
su. N. DRANDAKis.TomXaioMovàcrrnpotov Bpovxuim, AnhDtlt 43, A . Mclctes. 14. : 

at pp. 184-185, pl. 97 - 1 - for Hagios Nikolaos tes Krcncs. sec A. Kalantzi, I o ôpapa ton . I9 g6. 

in BuÇavnxnj koi MirafivÇavmii ré*nj. Yxovprrio flohuovov. BvÇavnvo Movono. | 

pp. 57-58. (ig. 56. ^ # , * nnin a i9W* 

51. M.Garidis and A. Paliouras. Movamripia \ 7 fcrov laxxwivtuv: ZorypcupiW ”• j 

Hgs. 149.155; Amprazocoula. l a vision de saint Eustathc (citcd in n. 18). p. 161, tig. ». ^ ^ 29: 

52 . Gianoui is, Ot voixoypavteç nov PvÇanivdtv pvtipeUov rrçç Apza; (citcd m n - n ,t. 
n. 1262, with référence to I.Tavlakis. To eiKovoypcuptko Kpoypuppa ariç Ipant^* 

.« a 


Ayiov 'Opo t>w, PhD diss., University ot loannina, 1997 . P- 3 ° 5 - 

55. Worthy of mention are two icons of St. Eustathios with scènes of his litc. one on 

lamina, dating ffom circa 1600, and rhe other in thc church ofthe Panagia Elccmonctria 
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As has been observed, the vision of St. Eustathios is one ofthe unusual iconographie 
fheines in Crctan churches. Given its inclusion in thc carly Palaeologan décoration of 
the Panagia Lampenc. one can safely assume that its creator used a mixed concept bascd 
on cstabÜshed iconography derived from manuscript illuminations and wall paintings. 
An obviously similar iconographie rendering is used, for example, in rhe mural in Hagios 
Basileios tes Gcphyras and the miniature of Athos, Esphigmenou 14, fol. 52V (fig 7 ) » 

The latter in partieular rcvcals a striking parallel to rhe Cretan frcsco in the posture of 
Eustathios with his spear moving forward. 

By linking the redemptive message of thc miraculous theophany with Psalm 96(97): 11 _ 
-Light is sown for the righteous, and gladncss for the upright iii heart"—thc crcators of 
| ustachios’s vision in Byzantine psalters and mcnologia had establishcd a formula that could 
also he applicd to mural paintings. In tenus of iconology. thc placement ofthe visionarv 
épisode in die coveced upper part ofthe nave ofthe Panagia Lampenc can be explained by 
,ts clcar. anti-iconoclastic connotation of Christs dipeus appearing over the anrlers of a stag. 
In thisstaging ofthe vision, Christs image reminds the faithful that even afrer the Crucifixion 
and Résurrection, his appearancc retaincd the spécifie features ofthe Incarnation.” 

As toi thc intended mcaningot the adjoining murais in thc Panagia Lampcne, attention 
slimild be paid to thc scènes ot thc Last Judgment and Paradise, in the vaille and on thc 
western wall ofthe northern arm ofthe Crossing, as well as the rcclining infant Jésus 
(Christ Anapeson), on the eastern wall to thc north of the apse conch* Both subjects bave 

. " Last Judgment emphasizes the idea ofthe end 

ot tune, promising rédemption to mankind, the Anapeson serves as a metaphor for Christs 
Passion and Résurrection. 57 Eurthcrmorc, in the scène ofthe Communion ofthe Aposdcs, 
irectlv above the vision of Eustathios. the disciples approach Christ in a procession led by 
o clcarh represents a striking parallel to Kustathios giv r cn his own vision of Christ 


Pitm< » 4 —- 

ti^ v \< 11 r ° 1 ^ 2 ° J<>rn u*r, sce Pallas, Mm eiicova toû Aytou EvjcttuOiou (citcd in n. iK), 
S • p * Jm << r ^ trcr ’ Chai zidakis, Eikôvtç rijç flârpov, Arhcns 1977, no. 141, pl. 183. 

Oi roi/» v CC . E, FKANII)IS ct ft 7 l aav P ü i r ov Ayiov 'Vpovç (citcd in n. 15). and GtANNOULlS, 

X ypaçneç T(ov fjvÇavrivàv pvrnieiœv roçÂpmç (citcd in n.48). 

I ^ ^ LMANS Zcno ^ ani ( citt d in n. 18). p. 36. 

Tr orj 1 KIanakis ‘ XP»nxuiviKd MVTi^in'a (citcd in n. 1 ). Hg. 12; Spatharakis, Açios Basileios 
F„r h m n ’ PP ' 113 " 114, h * SS * 2431 245 ’ 268 * 

l Hc Scconj ( • L csc ^‘ Ut4o ^ ca l mcaningot thc Last Judgment, sec N. PaTTKRSON Sevc’KNKo, Images ot 
( l’ r tsti.i,n t ln ^ l ^ lc Patc r ^ lc * n Middle Byzantine Art, in Jpocalyptic Ibought ni l.arly 

>H fyzanz Y7 f. ^ ,C,rand 200 9* PP* 250-272; R. Weiss, Taeschata: Oteletzten Dirige 

Pp i7o-i- ; j ,t>u ^ ^^^ zl ' u X }nsse l } yz 4 intini$ehar Eschatologie. Phi ) diss., University of Munich, 2012, 
R' ir tc, Paris ^ Klssirn ‘ ^ or symbolism of Anapeson, sec A. Gkabak, La peinture religieuse en BuL 

(MisccIP P j P 2 ^ >_ 2 ^ >2: Pallas, Die Passion und Bestat/ung Christ i m Byzanz: Der Ri tus—das 

tl M £nifi anc * a ^>’ zant ina Monaccnsia 2). Munich 1981, pp. 181 tf.; B. Ibmc, Anapeson: Iconographie 
■ i l ° n du c ^nie. Byz. 64:1, 1994 . PP-134-165. 
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and conséquent conversion on rhe road from Jérusalem to Damascus. As an illustrai aJ 
the ccrcmony of the Eucharist, the image also emphasizes che virtue of sacrifice k n 
of gaining salvation.’** 

It is reasonablc to assume, therefore, that the church of Panagia Lampcnc w. t s 
and decorated as a hurial place. Situated in a funerary context, the portrayal of I Usr {{ ^\ 
vision can certainly be read as a presentiment of what mankind can expcct to cxpericnc • 
the hereafter. Its sense of révélation and knowledge of God as well as Divine love ut îts higfi 
level is communicated in l Corinthians 13:12: “For now wc see in a mirror diinly, but the ' 
face to face. Now 1 know in part; then l shall know fullv, even as 1 hâve been fully known 

In stylistic ternis, the portrayal of St. Eustathios in the church of Panagia Lampcnc 
reveals characteristics of early Palaeologan painting, the application of whitc highlights 
being the most cypical one. This mural bclongs to the second laver of the interior 
décoration of the church, dating from the beginning of the îq' 1, ccntury. An attractive 
feature of the portrayal of Eustathios is certainly the rearingsteed, which is movingbcyorn) 
the frame of the composition. The tonal gradation of the saints purple and dark-brown 
rlothcs enlivens the horsc’s gray and whitc hide (figs. 1 S). The saints wildly fluttcring 
:hlamvs is effectively contrasted with his facial expression, which is one ot concentration. 
'Ehe light-brown spear provides a horizontal accent that at rhe sanie time undcrscores the 
strength implicit in the saints thrust. Even though Eustathioss figure, ol stout build, is 
rendered with a disproportionately large head, rhe modelingof his face with a brown and 
olive green undercoat with whitc highlights recalls Palaeologan concepts of art with their 
roots in the dassical héritage of Byzantium."’ 

The wall painting of Eustath ioss vision in the church of Panagia Lampcnc indicatcs that 
contrary to what scholars had prcviously thought, 01 the early, widespread legend of Eustathios 


c 

c 


r\’ 

ss. For rhe concept and mcaning of che Communion of the Apostles, sec H.-J. SciiutZ. 
Eucharistiefeicr im Spiegel der byzantinischcn Ikonogruphie, Der christ liche Osten 2 10^-. pp- 1,1 * 

S. E. J. Gf.rsthl, Beholding the SacrcdMysteries: Prograrus ojthe Byzantine Sanctuary, Seattle - Lon 
1999, pp. 48-67; C. WALTER, Art and Ritual of the Byzantine Church (Birmingham Byzantine Scncs * 

London 1982. pp. 184-189,193-196, 215-217. B 

59. Walter, TJjc Warrior Saints (citcd in n. 13), p. 165. 

60 . It is conccivablc that the various painters involved in the wall décoration of the Panagia 1 
came to Crete from prominent artistit ccntcrs, such as Constantinople, aller the treatv ol AL j 11 

gis with the Vcnctians in 1299 made such arrangements possible. For plausible statements oit t ^ c 

see Spai hakakis. Agios Bastieios Province (dted in n. 1), pp. 127-128. Despitc somc lit' 1 ^ (in p t >f 
monumental art of Constantinople and its prunary cxamplc. the Chora church, the wul | 11 ‘j ulI 
the second laver in the Panagia Lampene arc less colorful and somewhat dull. On the othu ^ t) j 
gray and ochrc hues rcvcal a certain homogeneity. As can he scen from the renderingof t' u ‘‘ vc 
the clothes, the paintings are also comparable to illuminatcd manuscripts of the carh M tC ‘ B 
Bissingf.r, Kreta: Byzantinische Wandmalerci (citcd in n. 1), pp. 129-130. B 

61 . This gocs back to Walter, lhe Warrior Saints (citcd m n. 13), p. 169. 1 
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n riiu»ed in Byzantine pictorial depictions of the late Middle Ages. I lunting thèmes might 
. vC been reworked and assimilated in somc form according to Byzantine and other local 
ainr ing traditions. The frequently autonomous représentations of Eustathios as a militarv 
o,nt from che îo' 1 ' ccntury onward in no way diminished the inventory of portrayals of his 
v|SI0 n. such that the saint continued to be an object of Byzantine dévotion, as the hymn 
praising him in the Festal Menaion recalls: ' Not hunian lips. most noble one. did call thee. 
[nlt Christ Himsclf; as once He did for Paul, so He did summon thee from lieaven, when 
Hc appeared in the form ot a stag to save thee from the poisoned darts ofevil." w 


j 

C ,Ü ^ L T tcrn bcr in Mt]vuîi>v zov It'nzff.i/h'uov (citcd in 11.10, p. 120: fl K'Xfjou; o\»k* oui*( ivBpiô- 
n. . ^ Gî L mv upioTF, (ï'aX üùpavoBcv IluOXov (î>; to npiv ô Xoiaxèw ar FKciXtmv riiupavri,; cix; 

P topôXwv £KX.\jTpi)i)gevo.;. 


^ Scc 
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art CHRETIEN EN ANATOLIE TURQUE AU XIII e SIÈCLE 

LES ÉVANGILES ROUGES DE CHICAGO 
(UNIVERSITY LIBRARY, GOODSPEEI) 949)* 

Ioanna Rapti 


Parmi les redécouvertes du patrimoine byzantin de la Cappadoce médiévale que Ion doit 
aC athcrineJolivet-Lévy, la réévaluation du xm r siècle constitue une contribution majeure: 
outre les peintures ajoutées au corpus de Guillaume de Jcrphanion et les lectures affinées 
Je celles jadis répertoriées, c est surtout T interprétation de ces décors dans leur contexte 
historique et social qui a révélé une nouvelle province du monde byzantin auquel celle-ci 
« n appartient plus politiquement » La qualité îles peintures et le dynamisme des donateurs 
montrent la vivacité et la prospérité des communautés chrétiennes qui avaient trouvé leur 
place au sein du sultanat de Rûm tout en entretenant des liens avec l’empire de Nicéc et 
avec I Église orthodoxe. Ln constatant les reflets des débats théologiques de l'époque dans la 
composition insolite du Jugement dernier à kar$i kilise, Catherine Joli vet-Lévy soulignait 
I actualité des risques de subversion dans une région « de tous temps propice aux dissidences 
religieuses » qui se trouvait désormais dans un cadre géopolitique nouveau marqué par 
Bcs relations complexes et ambivalentes, entre méfiance et communion*. Ln revenant, 
| l lls récemment, sur le même Jugement dernier, Catherine Jolivet-Lévy a relevé le reflet de 
P imaginaire épique du Shalmameb {Livre des rois) - tout aussi ancré dans la mémoire de 


thèqu I nS 1 rcmcrc * cr cn l‘ l personne de Daniel Meyer le Spécial Collections Research Ccnter de la Biblio- 
IlI C Chicago pour l'autorisation de reproduction. 

l J ni» k j in 0, J vtT 'LÉVY. Art chrétien en Anatolie turque. Le témoignage de peintures inédites à Tat- 

I Ah i M , 14 ipproaches to Byzantium . éd. A. Eastmond, Londres 2001, p. 133145 (repris dans 

( loi \\ Ca W tU t 0 C icnnes, Londres 2002. p. 270-284, ici p. 283). Pour la mise \ jour de Jcrphanion : 

thu ::^ Ltwyuc ^ce un siècle après ( 7 . tic Jcrphanion , avec la collaboration de N. LEMAIGRE 
2 vol, Paris 2015. 

Béante p Uf 1 An chrétien cn Anatolie turque (cité n. 1), p. 28 3 : F Al)., Images et espace cultuel a 

exemple de Kar$i kilise, Cappadoce (1212), dans Le sacré et son inscription dans l espace à Byzance et 

0*0 * t 1 1 » t •% . I _ mfm I I • 


**1 (Junie, , i *. — —'*’• y ixiz.;, udji> / c sacre et son imcnpi 

c,lc n ' l l d ' om P ar * es% M. kapl.m. Paris :ooi, p. 163*181 (repris dans 

P- 311-320) : et Lad.. La Cappadoce. Mémoire de Byzance, 

ier * n<r Jolivet-Levy ( Travaux et mémoires 20/2), Paris 2016 . 


Lad.. Études cappadociennes 
Paris 1996, p. 104-115. 
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l’Anatolie que les préoccupations doctrinales et confessionnelles 3 . Les décors ^ ipp x j 1 
du XIII e siècle, loin d être les héritiers indignes dune illustre tradition byzantine 


en effet dans le présent de la région. Ils reflètent, à 1 échelle d’une société rurale, la cr 
culturelle du plateau anatolien, la perméabilité des identités religieuses et soudes ** d 
goûts, et l’intense circulation des personnes et des biens’. Ces décors cappadociens d 
rôle s’avère désormais central au sein du longxilT siècle ’, ouvrent des perspectives 
pour la compréhension des transferts artistiques au-delà des seules fresques rupestresd^ 
la région. Les peintures d’un manuscrit arménien de cette époque, « les évangiles rou 
de Chicago » (Chicago, Univ. Librarv, fonds (îoodspeed ms 949), en offrent un exeni le 
éloquent dont l’étude, proposée dans les lignes qui suivent en expression d’amitié et J 
gratitude à Catherine Jolivct-Lévy, souhaite s'inscrire dans le cadre de Linterprétation d 
l’art chrétien en Anatolie turque qu elle a élaboré". H 

Le manuscrit, soigneusement décrit dès 1976 et aujourd’hui accessible en ligne , demeure 
encore relativement méconnu et. malgré son illustration originale, de surcroît signée de 
manière singulière en trois langues, il n’a guère attiré l’attention des historiens de Lan. 
C’est d’ailleurs dans une collection centrée sur l’étude du Nouveau lestament, constituée 
par Edgar J. Goodspecd, que le manuscrit est entré en 1941. En outre, la pluralité évidente 
du décor entre tradition byzantine et orientale - chrétienne, seldjoukide et mongole - 
a peut-être aussi nui à la visibilité de l’icuvre puisqu’elle ne s’inscrivait pas dans les groupes 
artistiques définis selon des critères géographiques ou stylistiques". 


.3. Lad., échanges et interactions artistiques entre Byzance et le sultanat île Rüm au XUT sici le. dan* 
Byzance et ses voisins , XJlf-Xi' siècle: art, identité, pouvoir, .htes du colloque international organise p*i r 
l Université Paris-Sorbonne (Paris, 19-20 mars 201 S), éd. L. Vota, Paris (à paraître). I 

4. Lad., L’influence des commanditaires sur le programme iconographique: l’exemple vie I cgli>r 
de Vuksekli (Cappadocc). dans Le plaisir de Part du Moyen Age. Commande, production et réception * c 
Pieuvre d'art. Mélanges en hommage à Xavier Banal i Altet , cd. R. Alcoy étal., Paris 2012, p. M l > • 
T. LNar. L’église de l’Archangélos i Cemil (Cappadocc) : le décor de la nef sud et le renouveau ai unique 

en Cappadocc au début du XIIP s., DChAP 29. 200K, p. 119-130. 

s. In., Thirtccnth Century “Byzantine* Art 111 Cappadocia and the Question ot C»reek Pu inters 
the Scljuk Court, dans Islam and Christianity ni Médiéval Anatolia, éd. A. C. S. Peacock, B. de Nio 1 a 

S. N. Vildiz, Farnham 2016, p. 215-231 ; N. Asutay-Effenberger, Bvzantinischc (gricchUchc 1 M ,n . 
lcr und ihre Auftraggcbcr im seldsehukischen Anatolien. dans Knotenpunkt Byzanz: W'issensfonncn ^ 
/culturelle /1 échselbcziehungen, éd. A. Spccr et P. Stcinkrugcr. Berlin 2012 (Miscellanca Médusa 11 
p. 799-818. 

6. Jolivet-Lévy, Art chrétien en Anatolie turque (cité n. 1). ^ (V 

7 . A. Saniian. A Catalogueof MédiévalArmenian Manuscriptsin the L nited States. Bcrkclex 0 
gèles - Londres 1976, n° 44. p. 226-237; (http://goodspccdJib.uchicago.edu |RedGospelsot 

H. http://goodspeeiLlib.uchicago.edu [ Red Gospels of Ganjasar). ^ f j )( 

0. Pour un aperçu général, voir T. F. Mathews, Armenian GospelIconography. lhe 
Glajor Gospel, Washington DC 1993, p. 52-75. j 
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I des synthèses sur l’art arménien en dehors de signalements et de commentaires 

giccucU* le manuscrit a d’abord fait l’objet d’une brève présentation par Sirarpic Der 
P? tssian 10 . puis d’une notice dans le catalogue de l’exposition Treasures in Hcavtn . 

>LS „ 1. . |n .1 .11 J * *. • < , 


jrrttw 1 

corpus 


an Art , Religion and Society en 1994 111 avant d être compris, très récemment, dans le 
des manuscrits réalisés dans la région d’Ani 1 ’. Dcr Nersessian situait le manuscrit à 
Gani^ sar * en Arcax, sans en commenter davantage l’origine et la date. L’interprétation du 
j fCOf c omine expression des Arméniens chalcédoniens d’Ani, proposée dans la notice de 
Iexposition de New York par Alice Taylor, est restée sans véritable suite. Enfin, dans l’étude 
récente sur Horomos, le centre majeur de production de manuscrits près d ’Ani, les évangiles 
Je Chicago sont présentés avec I œuvre d’Ignatios, un copiste et peintre dont l’activité est, 
Ju moins en partie, liée à ces deux centres insignes, le monastère de Horomos et la ville 
I ypj 1 Cependant, le manuscrit se détache au sein de ce corpus et mérite une attention 
plu' particulière pour mettre en lumière les mécanismes de sa réalisation, interpréter les 
spécificités de ses illustrations compte tenu du profil particulier du peintre et cerner le public 
éventuel auquel il s’adressait. 


Un manuscrit ht deux peintres au carrefour de l’Anatolie 


Le manuscrit est aujourd’hui conservé dans une reliure traditionnelle en cuir estampé 
de petits fers à décor de fleurons et de losanges et doublée de parchemin collé sur Lais 
de bois. Il reste quelques traces d’appendices métalliques et d’un rabat qui semble avoir 


ni S. Der Nersessian, Armenian Gospel Illustration tn Manuscripts in American Collections, 
*Ln\ Xcw lestament Manuscript Studies, éd. M. Parvis et A. P. Wikgrcn, Chicago 1950. p. 137-150 (repris 
*Lns Eau., Études byzantines et arméniennes, Louvain 1973. p. 517-524, ici p. 518-519); Lad., l‘oros Ros- 
,tn ct I évangile de Zcytoun. Cm/wlfmf/ (SolakaP [Istanbul]), 1952. p. 1 ?9~»4L ™ arménien, repris en Iran 
s u 1 ' Tins Iad., Etudes byzantines et arméniennes, op. cit., p. 559-562, ici p. 560: le manuscrit est désigné 
comme « I évangile de Khatchcn illustré en 1237 ou peu avant » : Eau., Armenian Manuscripts at the 
Chain Beatty Library, Dublin 1958, p. 21, situe le manuscrit à Ganjasar et le date de 1237 . C. est ainsi 
Mu clic le mentionne plus tard parmi les œuvres qui marquent le renouveau artistique dans les territoires 
arm cn i cm sous contrôle géorgien : S. Der Nersessian et A. Mekhitarian. Miniatures arméniennes 
Ispahan, Bruxelles 1986, p. 60. J ai pu examiner le manuscrit à la Bibliothèque universitaire de Chicago 
éd ^ nnU m P s 200 5 et en signaler L intérêt dans Armenia Sacra. Mémoire sacree des Arméniens , car. cxp.. 

J- Durand, I. Rapti ct D. Giovannoni, Paris 2007, p. 182. fîg. 11. 

^ 11 Preasures m Heaven. Armenian Art , Religion and Society, cat. cxp.. ed. T. F. Mathews et R. VC icck, 
j " , 994 - Outre une brève notice dans le catalogue (11 24), le manuscrit tient une place de choix 

u c C hipitrc consacré à l'enluminure arménienne sous domination géorgienne, turque ct mongole, 

P-84-103. 

^ ^ bALOYAN et K. Matevosyan, The Scriptorium of Iloromos Monastcry, dans Horomos Mon 

j ' ^t‘ w d Histnry, éd. E. Vardanyan, Paris 2015, p. 325-359. 
ar,„ C) >U ^" P* 332 - 355 . Pour l'œuvre d Ignatios, voir aussi À. GliÉVORKIAN, Répertoire des enlumim ms 

■“Wiioij, Erevan 1998 (en arménien), n*’ 142. p. 248-249, qui ne comporte pas ce manuscrit. 
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etc démonte lors de la réfection. Le codex, d’un moyen format, courant p l)Ur | ^ j 

des évangiles à cette époque, mesure 26 cm de hauteur et 20 cm de largeur • CS ^' Vrc * 
feuillets de parchemin dont deux pages de garde. Il s’ouvre sur sept peintures ehristu^ ^ ^ * 
en pleine page (fol. 1*7), suivies d’un cahier avec les Tables des canons 1 f u | ^ U,Ue ' 
et du texte des quatre évangiles avec les portraits des auteurs en frontispice de du " ' ^ ' 
Le texte est copié sur deux colonnes selon l’usage dans les recueils bibliques armé 
dans une écriture de transition associant des minuscules de grand corps a des form ^ 
majuscules, â l’encre noire et au trait épais de manière régulière 1 '. Les lettres legerem * 
angulaires et les tracés droits, quelque peu rigides, des hampes confèrent a lecritur 
aspect solennel assez caractéristique. La paléographie indique une date dans le prerni 
quart du XIII 1 siècle sans que l’on puisse pour T instant l’attribuer à une main connu 3 
une région précisé • V 

Les débuts des lectures sont signalés par des ornements végétaux, géométriques ou 
animaliers; on compte seulement trois illustrations marginales, à l’évidence exécutées par 
la même main que les peintures en pleine page: un moissonneur (fol. 179) correspondant 
à la mission des soixante-douze apôtres selon Luc 10, le Christ sur un âne (fol 213) et un 
enfant sur un arbre (toi. 280) pour l’Entrée à Jérusalem dans les récits de Luc et de Jean 1 

Le manuscrit possède plusieurs colophons dont le plus ancien date de 1237 * et fait ct.it 
de l’acquisition du livre par deux religieux de Ganjasar. Cette date est tantôt considérée 
comme celle du manuscrit, tantôt comme celle de sa restauration. En tout cas, elle donne 
un repère chronologique essentiel pour la réalisation du décor. Trois personnes impliquées 
dans le travail sont mentionnées, Ignatios, Yovscp’ et le peintre Abas. Les deux premiers ont 
alu l’attribution du codex à Ani puisque leurs noms se retrouvent dans d ’autres manuscrits 


v 


la. Pour la description du codex, cl. la notice en ligne: (http://goodspccd.lib.uehicago.Cilu Kctl 
Gospels ol Ganjasar]) et Sanjian, A Catalogue of Médiéval Armenian Manuscripts (cite n n 44 * 
p. 226-237. Le lecteur est renvoyé au fac-similé numérique en ligne pour les pages qui ne sont pas repro¬ 
duites ici. La disposition des scènes avant les "labiés des canons n’est pas fréquente et pourrait résulter 
d’une réorganisation ultérieure du codex, mais il est clair que ces peintures constituent un cahier a part¬ 
ie. Un exemple d'écriture assez proche se trouve dans le Matcnadarun 1204. un recueil de texte» 
copié entre 120-1214 â Sanahin par trois copistes (Mat'êos, Karapet et Stcpanos). La disposition est p 
dense en raison du contenu, mais les formes des lettres sont assez proches et présentent le meme »» or P* 
droit, carré et angulaire, et une épaisseur uniforme, voir M. E. STONE, D. KOUYMJI an et II I 1 l,MA ' 
Album oJ'Armeniart Paleography , Aarhus 2002, n‘ ; 69. 

If». La majuscule (rrkatagir) est encore d usage au XI 1 1 siècle parallèlement a la minuscule, nüt 
ent pour les recueils bibliques. Georg 1 er Vardanyan, que je remercie pour ses conseils avi si s I 1 ,l1 ^ 


1 ^ m • » » ~ ^ ^ • m * ■■ ---J ». m ^ a w aa a ^a aaaa , aa i a y a. j a a a. j -m a a a a a. a a- ■ a- £ r % w a. a a . r a ,r w m 

d’un aspect oriental. San J an, A Catalogue of Médiéval Armenian Manuscripts (cité n. '• °^ K ^ tr ’ 
cription des nombreux colophons et annotations. 

:rtt> 


1 7 . Ibid., p. 212 ne prend pas en compte la dernière miniature marginale. 

18. A. Mat evosyan»» wjL/iLh xi»uunf/iL/i/i ’î/i^iuimulfw/niaihL/t d ,, hi/ui/i [Colophons dt v iii*tn 
arméniens du xnr siècle], Erevan 1984. n" 155, p. 199-200. 
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dans la ville cr ses environs entre 1214 et 1236 1 ". Quant à Abas, qui signe comme peintre 
• singularise par sa signature en trois langues, il demeure encore énigmatique puisque son 
^ait et sa palette, très caractéristiques, ne se retrouvent guère dans les manuscrits attribués 
% rt :gions où le livre a pu se trouver ne serait-ce que pour un temps, à Ani ou â Arcax’ 0 . 

Un aperçu du manuscrit permet de distinguer deux étapes et deux artistes dont la relation 
une question assez complexe. Les Tables des canons, quatre bi-feuillets (fol. 8-15), abritent 
j t . s concordances des passages évangéliques placées â 1 ’ intérieur des encadrements (xoran) à 
tr oo colonnes. Cet espace imaginaire du passage initiatique au texte sacré prend ici une 
tonne relativement courante au XIII e siècle, caractérisée par des entablements rectangulaires 
tapissés de motifs géométriques et floraux comparables, par la simplicité, la répétition cr 
la stylisation de l’ornementation, aux dessins des textiles et des céramiques ou encore des 
reliefs architecturaux. Les fut s des colonnes sont constitués de chaînes scldjoukidcs et dans 
les marges, à peine fleuries, l’élément animalier se limite â des oisillons affrontés au-dessus 
des encadrements. L’aniconismc de ce décor ne semble pas destiné â servir une pratique 
théologique ou dévotionnelle mais constitue plutôt un choix décoratif privilégiant la 
contemplation grâce au support sobre et austère des ornements répétitifs 1 . À l’instar d’un 
narthex, d’un gatvit* ou d’un iamatun rythmés par le meme type de répertoire décoratif, 
ccs architectures spirituelles sont animées, à trois reprises, par des invocations commémoratives. 
Deux d’entre elles plaident pour le souvenir d’un « pécheur » anonyme (fol. 8v et fol. 15), 
la première tracée un peu maladroitement sur le stylobate de l’édifice, la seconde lisible sur 
lcpistylc. La troisième invocation (fol. 13) est soigneusement écrite dans rentrccolonnement en 
dessous des chiffres des concordances : « Dieu Seigneur, rappelle-toi d’Ignatios et de Yovscp. » 


l'L brasures in Hcaven (cité n. 11), n’ 24; S. Der NERSESSIAN, Manuscrits arméniens illustres des 
Xtf, Mtr et xir siècles de la Bibliothèque des Pères Mckhitaristes de I cuise, Paris 1916, r. 1, p. 29-35, offre 
une première synthèse sur Ignatios et (p. 33-34) se montre perplexe face aux éléments islamiques dans 
joncruvre sans lui attribuer encore les miniatures de Chicago. Dans le catalogue de la Chester Beatty 
. rir ' ^ rvie7lliin Manuscripts at the Chester Beatt y I.ibrary (cite n. 10), p. xxiii, elle propose un rappro- 
ment implicite entre le manuscrit de Chicago et celui réalisé par Ignatios en 1236 conservé a Ispahan. 
< j , | Caia l°È» uc des manuscrits enluminés de cette dernière collection est l’occasion d ’un aperçu de 1 activité 
6 K ,Ul| os: Der Nersessian et MEKHITARIAN. Miniatures arméniennes d'ispahan (cité n. 10). p. 60 
,nanusc rit de Chicago est attribué à Ignatios, sans mention du peintre Abas, par M.JaNàSHIAN, 
r qni U! ,> ‘ I } *intings ojthe Manastii Library at San l.azzaro, Venise 1966, p. 46. une attribution 

P r L B — ct Matevosiàn, The Scriptorium of Horomos (cité n. 12). 

(ic a ‘ , ou Abbas est un prénom attesté en Arménie ct en Géorgie, mais aucun autre enlumineur 
r olrt ./. 11 M CSt co,lnu - Abbas et le manuscrit de Chicago ne sont pas signalés par Guf vorkian. l\épn - 
rh b( mmeurs arméniens (cité n. 13). Abas est le prénom de l'évêque mentionné dans le manuscrit 
P As cuvi^ r ^ ,utlos cn 12 .V' (Ispahan 35/156) mais un rapprochement entre les deux personnes 11e semble 

gieuxb . Le statut des images dans l’art et le culte arméniens, dans Laniconisme dans lart reli- 

cd. M. Campagnolo étal., Genève 2014, p. 59-74, ici p. 61. 
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La présence d’inscriptions commémoratives dans les l abiés des canons trouve des jB 
dans la même région mais aussi dans d’autres exemples du xiir siècle comme lès ^ ara ^ Ci 
des I raducteurs (Matenadaran 2743 de Lan 1232) ou ceux de Halbat* (Matenadar u, ( 
à Ani même, ceux de Bexenc’ (Matenadaran 5554)Il faut toutefois remarquer que l’é ♦ *** 
des chiffres des concordances est différente de celle du texte même des évangiles 1> n scu j nt Urc 
dans le manuscrit en question mais aussi dans les autres manuscrits signés p lr j 
On peut donc attribuer à Ignatios et Yovsep* seulement le cahier des Tables des L - anon . 
en envisageant la possibilité qu’ils aient travaillé en collaboration avec un autre s^ril 
celui du texte des évangiles ou qu’ils aient réalisé seulement des encadrements iemph s ^j* 
concordances ultérieurement. Cependant, la palette des couleurs utilisées pour les 1 iblcsd 
canons est assez proche des illustrations christologiques, ce qui invite à supposer que l'auteur 
de ces dernières, le peintre Abas, aurait retouché les feuillets faits par Ignatios et Yovsep* N ,j 
n’a pas travaillé avec eux. La graphie des inscriptions anonymes est assez proche de celle du 
texte du codex mais l ’utilisation des éléments architecturaux comme supports d’invocations 
est particulièrement fréquente chez Ignatios* 3 . La question demeure toutefois de savoir 
dans quelles conditions ces peintres et copistes ont pu se côtoyer et dans quelle mesure la 
coexistence de leurs signatures ne résulte pas d’un assemblage ultérieur et. en quelque sorte , 
fortuit. L’œuvre regroupée autour d’Ignatios manque sensiblement d'homogénéité et Iais%c 
supposer que ce peintre et copiste ait travaillé en collaboration avec d’autres '. Le texte des 
évangiles du manuscrit de Chicago se distingue également des autres caducs du groupe 
d Ignatios par son écriture droite et angulaire à l’encre très foncée, presque noire. Le corps 
et le tracé des lettres sont difficilement comparables avec l’écriture minuscule de la signature 
d’Abas et encore moins avec celle d’Ignatios, trahissant une autre main qui aurait copié le 
texte. C ’est ce que suggère par ailleurs la présence exceptionnelle de vignettes marginales, 
résultats d’une intervention très ponctuelle du peintre Abas dans le corps du texte réalise 
initialement sans prévoir des illustrations. 

Bien que non daté avec précision, le manuscrit appartient à la première moitié du x 111 siècle, 
une période particulièrement dynamique où l’art chrétien se redéfinit face a de nouveaux 
défis et dans une conjoncture de forte mobilité et des frontières fluctuantes ". i 


22. Arment a Sacru (cité n. 10), n' 1 *69-70; Mat’evosyan, Zwjh/thh Àl,nnnntl>i>p 
[Colophons des manuscrits arméniens] (cité n. 18), n" 35. cr N. Cîariiuan deVartaVAN I < ar,lKÎ 
xontn et ses rapports avec l’évolution décorative des Tables des canons, dans . bit. capitale at 1* 
l'an mil , cat. exp., éd. R. H. Kévorkian, Paris 2001, p. 225-233, fig. 204 et n" 45. 

fig-100-201, 206 . p-uis JOIJ» 

24 . I. Rapti, Compte rendu de Horomos Monastery: Art and l lis tory, éd. E. Yardanyan, * j 

Revue des études arméniennes 37,2016 (sous presse). t 

2 5. A. Eastmond, Diplomatie («ifts: Women and Art as Impérial Commodities in the n £ u (|, 
dans LiqttidandMultiple: Individuals and Identifie > in the Ihirteentl) Ceutury Aegean, éd. t*. - 14,11 

lain et D. Stathakopoulos, Paris 2012, p. 105-133. 1 
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un 


p c p itinéraire du manuscrit, il convient de retenir son attestation à Ganjasar et ensuite dans 
jjieu ou la présence turque puis mongole est durable, à en juger par les noms des personnes 
gjmiémnrées. Un colophon daté de 1275 (fol. 15V) semble correspomlre à un changement de 
riétaire tandis qu’en 1281 le manuscrit est attesté dans une localité dite Sikayk ar (fol. 3v). 
jj n llltr e colophon, sans soute plus tardif (fol. 139), rappelle la prise en otage du livre - ce 
ui est fréquent dans les territoires arméniens - et sa libération par un prêtre, prénommé 
I | u Si l’on accepte L identification de l’évêque Sargis, fils du baron Pastam, qui a rédigé le 
colophon. avec le fils du prince jalal de Ganjasar, l’aventure se situe de nouveau dans l’Arcax 
du W siècle, date compatible avec l'écriture arrondie de la note, et le public des évangiles 
rouges s’élargit aux milieux dirigeants de cette contrée 26 . La mention d’une famine à Kars 
dans une notice ajoutée ultérieurement sans date précise ramène le manuscrit dans sa région 
d’origine présumée, laissant de l’ordre de la spéculation la façon et les raisons de ce parcours. 

L’an 1237 est un terminus ante quan pour la production du manuscrit, soit l’année de 
sa réalisation: les deux moines affirment avoir « acquis ce saint évangile, le plus vénérable 
parmi routes les choses précieuses accomplies par des mains humaines, moyennant plusieurs 
pièces de monnaies, une somme importante pour eux »’ . Leur note se présente comme 
un colophon de donateurs, assez long, qui commence par des considérations sur la Trinité, 
des formules habituelles et répétitives dans les colophons principaux que les acquéreurs 
postérieurs ne copient généralement pas. Comme c’est souvent le cas des commanditaires, 
les deux frères sont rappelés à la fin de chaque récit évangélique par de courtes prières 28 . 
Avetis Sanjian a judicieusement remarqué que le parchemin du colophon de 1237 est le 
meme que celui des illustrations christologiques insérées au début du manuscrit, mais qu'il 
est différent par sa texture et son épaisseur de celui qui a servi pour le reste du codex* 0 , 
l e fait que les deux moines ne précisent pas avoir fait restaurer le livre, autorise à déduire qu’ils 
I ont acquis « neuf ». Par ailleurs, une certaine hétérogénéité constatée dans l’œuvre associée 
a Ignatios semble due à la participation de plusieurs collaborateurs. Il est donc envisageable 
l l l,c manuscrit de Chicago résulte de l’assemblage de trois composantes : le corps du texte, 
kscahiers signés par Ignatios et les feuillets des peintures en pleine page réalisées par le peintre 
Abas avec les portraits des évangélistes et les trois vignettes marginales. Les deux religieux ont 
pu sc procurer un manuscrit avec des pages blanches destinées à recevoir le colophon ou ils 
° nt ac fi l, b II* livre inachevé et commandité l’ajout des peintures au peintre Abas. Une telle 
Pcration pourrait avoir eu lieu dans le cadre d’une mission ou d une fondation importante. 


A Nji an, A (.ataloçue ojMédiéval Armenian Manuscripts (cite n. 7 ). p. 228. 

IS il" p - 2 ”- 

Kilts ° * 39 » 2 3 ^v. Les notes sont d’une autre encre et d’une écriture différente du texte des evan- 

A C atalogue vf Médiéval Armenian Manuscripts (cite n.7). P* à deux reprises à 
Ht c * de l’histoire du manuscrit. 










480 


IOANNA RAPT! 


même s il est impossible d affirmer le contexte et le milieu île cette acquisition airrc ( • 

et Horomos ainsi que les facteurs qui lont déterminée: le sac d’Ani en 1236, déploré 
un manuscrit signé par Ignatios à cette date (Ispahan, Saint-Sauveur 36/156) pourrait * 


pris en 


compte et expliquer une production de fortune. Si le polyglottisme par lequel V 
clame son métier correspond à la pluralité de la population d’Ani, vivre entre deux lang Uc $ 
est la situation d ’une région bien plus vaste. On pourrait voir dans le manuscrit de C hic 
une preuve soit du rayonnement d’Ani soit de la dispersion de scs richesses au Icndcnui 
des raids mongols. L origine et le bagage artistique du peintre restent une question oi, Urtc 
à laquelle on ne peut répondre que par des hypothèses avancées à partir des images mêmes 

La main du maître 

La disposition aérée des peintures sur un seul côte des feuillets, caractéristique des 
manuscrits de prestige, prouve une réalisation soignée et un projet ambitieux en adéquation 
avec la mise en valeur du peintre. Le programme semble aujourd’hui incomplet et L 
succession de deux miniatures sur des rectos (fol. 4 et 5) indique la perte d’un feuillet 
illustrant probablement la Résurrection de Lazare. Les sept compositions de la vie du Christ 
(fol. îv Annonciation, fol. 2 Nativité, fol. )v Baptême, fol. 4 Transfiguration, fol. 5 Intrcc 
à Jérusalem, fol.6v Crucifixion, fol. 7 Ascension) et les quatre portraits d évangélistes sc 
distinguent par la cohérence de leur mise en scène et de leur construction, par l’homogénéité 
de la palette et du style. Des figures amples mais sans volume évoluent au premier plan des 
compositions souvent chargées d édifices imposants, aux arcs brisés et aux arcatlires aveugles, 
peuplées de personnages serrés à l’intérieur d’encadrements frêles dont ils débordent au 
besoin, dynamisant l’action et élargissant l’espace dans les marges. Cette mise en pages et 
le caractère linéaire du dessin ainsi que les traits faciaux aux yeux grands ouverts rappellent 
dans une certaine mesure les miniatures des évangiles de San Lazzaro a \ enist v»6i. faite! 
à Horomos en 1181, bien que le peintre de Chicago manie la ligne avec plus de souples» 
et de liberté'’. Les personnages sont habillés de costumes a la mode de I époque, fait!® 
brocarts abondamment ornés, et coiffés de chapeaux trapézoïdaux typiques du c0Stu H 
oriental et traites ici dans une bichromie « héraldique » Au-delà de leur aspec r pittoresque 


30. Dkk Nersessian et Mf.khiTARIAN, Miniatures artnéniennes dlspahan (cite u ' , \ l - 

31 . Bai.OYAN et Matevosyan, The Scriptorium of Horomos (cité n. 12), p. 326-3^ 1 P < 

VI-3, et Janashian, Armenian Miniature Paintings (cité n. 19). p. 44 - 47 . \[édite rri ' 

32 . S. N. Redford, On Saqis and Cerainics: Systemsof Représentation in the Nort h ^ ^ *95. 

nean. dans France and the Holy ! and, éd. D. Weiss et L. Mahoney, Baltimore 2004 . p- 2S: '‘j’j An< ito 
et In.. Portable Palaces: On the Circulation of Objccts and Ideas about Arch ï ThL'HrtJ* 

lia and Mcsopotainia, dans Mechanisms of Exehange. Transmission in Médiéval An ami g 4 -ji4 

Médit errant an, ca. 1000-1500, éd. A. Walkcr et H. Grossman, Médiéval Emounters îS. 2 ll ~ P* ■ 
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personnages qui ont l’allure de leurs contemporains - et cette apparence est aussi celle 
V |j personnification de l’Église dans la Crucifixion (lig. I ) - montrent des oreilles percées 
Pun large anneau, également signe de haut rang. Les traits faciaux soigneusement tracés se 
euractérisenr par la forme arrondie des cavités oculaires et les formes lunaires des visages, 
cn particulier des figures féminines à l'aspect poupin, aux menues bouches charnues, aux 
,' m , sourcils arqués». Les carnations peu modelées sont vivifiées par des rehauts posés en 
a p|ats tandis que les contours des visages sont dessinés d'une ligne gris brun doublée d'un 
tilct rouge. Le rouge, en plusieurs nuances, prédomine dans routes les compositions: en 
abondance, recouvrant les volumes des architectures et les vêtements, sous la forme de rehauts 
q„, illuminent les fonds sombres comme dans la Transfiguration et dans les portraits des 
ç\ angelistes, ou cncoïc dissimule dans le violet. L abondance et la puissance du rouge tranchent 
avec la palette des manuscrits antérieurs associés à Ignatios mais se distinguent aussi des 
pigments utilisés dans d'autres manuscrits arméniens réalisés au début du xiu siècle, comme 
aux d l rznka, les évangiles des Traducteurs et d’Haghbat». Le recours aux aplats lumineux 
de rouge est souvent associé aux manuscrits syriaques mais, à l'époque du peintre Abas, 
,| s’observe dans des manuscrits réalisés dans la région de Mossoul, chrétiens ou musulmans, 
o>nime dans les décors cappadociensT Inspiré probablement de teintures ou d'appareils 


”■ 1)cs h >rmc * tr cs proches avec les memes types faciaux et un traitement pictural comparable avec 
une palette ei\t u retrouvent dans plusieurs décors cappadociens de la première moitié du XIII e siècle. 
On ajoutera aussi le manuscrit Matcnadaran 155 et en particulier le portrait .lu seigneur Vaxtang: 

IJL Guévokk t an, Bibliographie des enlumineurs arméniens anonymes du nC .tu xrif siècle. Le Caire 2005 
(en arménien avec titre cn français), n" 85. 

3 u Un fonds en aplat rouge vif sc trouve dans un tétraévangile (Matcnadaran 10689) réalisé à Tokat 
[niiJ - V 1 l2 ? 1: ^ ,L I V()KK 1 AN> Enlumineurs anonymes (cité n.33), n 43. Les manuscrits arméniens 
^^EriL A tcrrit ° irw ^* storK l l,cs au XIII- siècle n ont pas lait l’objet d'analyse de laboratoire, à 
(oll ^ 1,0,1 1 u,x ^ u, ^ ccs ^ l,n manuscrit du début du XIV r siècle: lhe bernard and Mary Berenson 
B lt” urn P c * Vi Painting at l Tatti , éd. C. B. Strehlke et M. B. Israëls. C Cambridge MA 2015. n" 100 
\ ^ utkc ‘L’ Mcrian). Cf. aussi S. Bucklow, Hic I rade of Colours, dans Colour. lhe Art and 
unnnated Manuseripts , cat. exp., éd. S. Panayotova, Cambridge 2016. p. 59-64. et. pour un 

exemple arménien, n * 13. b Y ^ \ 

ci s c ^ /egacy °fG**gfr*s Khan: Courtly Art and Culture in Western Asia . 1256 - 1353 . cat.cxp., 
peut etri Ml Ct ^ ^ omar °ri, New York 2002, n 10, fig. 196. Le surnom « évangiles rouges » ne tient 
" n w utril Uni ?‘ Cmcnt 1 l acou l cur du fond. Désignant le manuscrit des 1275 (fol. îçv), cette appclla- 
ct cij n ,p| c ^‘ ) | , . Uc d pl Us * curs manuscrits dont un autre livre des évangiles réalisé à Constantinople en 908 
Chicago [J ^ Un ca ^ cr labiés des canons par le meme Ignatios mentionné dans le tétraévangile de 
J un c ct Matevosyan, The Scriptorium of I loromos (cité n. 12). p. 352-353. L’hypothèse 

Ornent hhIu'i 1 11 l ^ l ? UC ’ ‘"trente a l a couleur comme au nom, suggérée par Sylvie Mcrian est particuliè- 
Lhii 4 g () cl nU ^ autant plusqu elle répond parfaitement à l ’importance dévotionnelle du manuscrit 
c °ulcii rs ^ P arm * l cs noms souvent attribués aux manuscrits, on ne compte pas d'autres dérives 
^ ,f nling s j ' . ^ RlAN ’ Protection Against the Evil Eve? Votive Offcrings on Armenian Manascript 

f ’ n ‘ 94 . ici p S - Ui ( tr ^^‘tnKals: Essays on the History of Rookhinding, éd. J. Miller. Ann Arbor 2014, 









482 


IOANNA RAI» I l 


en briques* le goût <iu rouge semble ici une marque du peintre signataire et j) LUt • "J 
indice de sa formation dans un milieu proche-oricntal, ce qui expliquerait aussi la p r< ; ** 
de plusieurs éléments iconographiques méditerranéens et les échos du Levant J ^ 
créations. S’il est difficile d’attribuer une origine précise au peintre Abas sur L critè d ' 
son nom et de son style, force est de constater une certaine récurrence de « signatu * C 
d’artisans et d’artistes attestées dans l’Orient chrétien. Aux exemples célèbre s du xii c s | cc j 
la basilique de Bethléem où le mosaïste, Éphrem, trouve sa place à la suite des autoritésàJ 
son temps, le psautier de la reine Mélisande, avec une Dcisis portant le nom de l'cnluniin 
Basile, et l’ermitage de saint Néophyte à Paphos que signe le peintre Théodore Apscudè 
en Chypre, s’ajoutent un artisan du bronze syrien à Constantinople au xi siècle | 
peintre Tedorê et l’orfèvre Beka Opizari en Géorgie, et, au début du xnr siècle, le peintre 
Archègètas en Cappadoce et Grigor dans les évangiles des Traducteurs, avant l’émergence 
de peintres éminents dans la seconde moitié du xnr siècle ". L’identité orientale du 
peintre Abas se complique davantage du lait de sa désignation en trois langues sous 
le portrait de Luc et en deux langues dans la Transfiguration. Sous le portrait de 
Luc (fol. U9v), juste au-dessous du cadre à gauche on lit dans une écriture soignée: 
tflLfUJu hl/m/t/i* infiniu/ « Rappelie-toi d’Abas le peintre indigne prêtre (crée*) ». 

Suit A pas zogj'af dans une écriture approximative mêlant des tracés qui ressemblent 
au grec et au copte mais n’appartiennent ni à l’une ni à l’autre langue. Les lettres, sans 
parallèles épigraphiques ou paléographiques proches, sont détachées et régulières 
trahissant toutefois une certaine hésitation, une main qui maîtrise le calamc mais moins 
la langue qu elle écrit. 

À droite, la troisième inscription en géorgien nusxttri est aussi homogène avec des 
tracés justes. Llle devait se poursuivre dans une seconde ligne au-dessous qui semble avoir 
été effacée: (0)Ç°^6o r >3^rûo da karg (m)cignop ari « et bon scribe » ' . I 


3(>. |. Folda, TJjc Art of tbe Crusaders in tbe llnly l.and. 1098-1 IS~, Cambridge MA W*’ 
p. 364-371. L artista a Risanzio r ntl monda cristiano-orien taie, cd. M. Bacci, Bise* 2007. ( 1. 11 Kî .J 

Une nouvelle inscription de Cappadoce du règne de lhéodorc I ' Laskaris. DCbAl 29, 20 1 ^ (|1 

B. Pitarakis. Jewelers, Coppcrsmiths, and Clientèle: Between Byzantium and Islam. s‘> m ' ^ ( 

au p symposium Sevgi Gonül, juin 2016, à paraître (résume: http://sgsymposium.ku.edu. u a _ 
papcrsioiâ). Voir aussi les contributions ici-même de Florence Calament et d’I iélcna Rocbau ain m 

celle de Nina lamanidzé. }C c t 

37 . Je remercie Florence Calament et Georges Kiourrzian pour leurs avis sur l’inscripti *>m £ uc ^ vJ 

AntonvFastmond pour ses commentaires sur le personnage ct le profil du peintre. Mareu'ii ^ ^ lf | 0 

à Jean-Pierre Mahé pour la lecture de l’inscription géorgienne sous le portrait de Luc et au 1 tlL 
Rcnoux pour son aimable aide. ■ 
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[ encadrement inférieur de la Transfiguration est occupé dans sa partie gauche par 
nl - m c note A pas zograf en caractères « grccs-coptcs » fictifs avec ensuite le nom du 
en géorgien, en nuskhuri peu soigné et difficilement lisible : Ab(a)s 

»'vari « Abas peintre ». 

L’inscription arménienne, plus complète, présente l’auteur des miniatures comme 
pcinrrc et prêtre indigne, tandis que les deux autres retiennent sa qualité d’artiste. Abas a 
lin c double formation et probablement une double profession. Son grade d’crêc, prêtre 
.. ancien » (presbytéros) non marié, le rattache a l’Eglise arménienne, mais le géorgien est 
cn corc la langue du pouvoir à cette époque dans les territoires historiques arméniens passés 
j la fin du XII e siècle sous autorité géorgienne. La troisième inscription reflète l’ambition 
du peintre plutôt que ses compétences linguistiques : cette langue imaginaire, dans une 
écriture approximative, n’aspire pas à la lisibilité mais plutôt à énoncer par sa perception 
visuelle une autre aire culturelle et linguistique. Il s’agit en outre d’une référence à une 
composante de la chrétienté et de l’Église, mais elle peut également refléter I expérience du 
peintre aux côtés d’artistes ou de copistes d’autres langues*. Elle trahit surtout sa propre 
de marche, sensible aussi dans ses interprétations picturales, d’ouverture et de variation dans 
le goût en vogue. L’omission du statut sacerdotal du peintre dans les signatures géorgienne 
cr « grecque » invite à nuancer l’affirmation d’une obédience chalcédonienne proposée 
par Alice Taylor et à favoriser, au contraire, la revendication d’une conscience ct d’une 
identité professionnelles construites dans un milieu composite et pluriel. L’affirmation 
déterminée de l’identité du peintre est, certes, dans l’air du temps mais Abas se montre 
pionnier par l’association délibérée de sa signature au portrait de Luc, signe d’une 
conscience presque corporatiste' '. La fonction de religieux du peintre Abas est peut-être 
le maillon qui le relie aux acquéreurs du manuscrit, au sein d’un réseau de personnes dont 

les peintures peuvent dans une certaine mesure refléter les préoccupations, la spiritualité 

et la mentalité. 


• '**1 l'* 1 présence de notes en diverses langues permet d envisager la coopération entre artisans et artistes 

^ i Juntes origines et l’existence de milieux mixtes de production livresque. C’est par exemple le cas 
cxangilcs de la reine Mclisande ou encore de la Bible Buchanan à Cambridge sans oublier les exemples 
jjtyÇriotcs: Folda, lbe Art of tbe Crusaders (cite n. 46), p. iss-iÈH : L. A. I Iunt, The Syriac Buchanan Bible 
1 ,r idge: Book Illumination in Svria, Cilicia and Jérusalem of the Latcr Twelfih Ccntury, OCP57. 
( f I 'J 1 ,C1 P- M 1-342 (repris dans F’ ad., Ryz*mtium , l : .*ts tau Cbristendom and Islam. Art at tbe 

E'Ont J \tt ^ édictai M edi tara tua n, t. 2, Londres 2000, p. 23-77); I. Raptî. Identifies 011 the Page: 

et (j v > 1 K>ks m k* tc Médiéval Cypms, dans Identity/ldcntitirs in l.ate Médiéval Cyprus , cd. I . Papacostas 
^ ( niillain, Nicosie 201.4, p* 303-360, ici p. 306*307* 

//, r j ^ . ^ AC( I» ’A ith the Painrhrush ot the Kvangclist Lukc, dans Motber oj God. Représentations of 
Às P41 ri f p r Ry^wtincArt, cat. exp„ éd. M. Vassilaki, Milan 2000, p, 79-89: J. Ô. S< HAEFKR, Saint Lukc 
J a I, roni ^aint to Artisan ro Arrist, dans Artistes , artisans et production artistique au Moyen Age. 1. 

MT***- X. Barrai i Altet, Paris 1986. p. 413-427. 
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Image et dévotion: des signes dans l’image 

Outre les feuillets signés par le peintre, la Crucifixion (fig. 1) se signale p ar SQ 
épigraphique qui confère à l’image une dimension iconique et dévotionnelle L’‘ 
est à peine lisible et semble avoir été effacée sur le bord supérieur. Il est possible de déchT^ 
seulement une partie du texte qui se réfère clairement au sacrifice du Christ et semble c l'b* 
pour servir de légende à la scène : « Il offre le corps et le sang aux païens 40 . » C est la s 
composition christologique, avec la Transfiguration, où des inscriptions identifient ch 
élément représenté. Il est ainsi légitime de voir dans ces signes épigraphiques une répon^ 
individuelle ou collective, à la commémoration de ces événements majeurs de Thistoir - 
du Salut. La mise en exergue de la Crucifixion par l’épigramme relève non seulement d<S 
l’importance de l’épisode dans le rite pascal mais aussi de la réitération rituelle du sacrifie 
lors de la Divine liturgie, en quoi le livre des évangiles joue un rôle cardinal, bien au-delà de 
la lecture, comme moyen par excellence de prière et d’intercession 41 . La croix régit l’espace 
pictural projetant le corps du Christ à l’avant-plan entre ciel et terre. L’iconographie souligne 
particulièrement la dimension eucharistique et ecclésiale du thème par la participation des 
personnifications de l’ancienne et de la nouvelle religion. L’Église, enveloppée dans un 
manteau rouge, parée d’un anneau auriculaire et d’une couronne trapézoïdale sur un visage 
féminin empli d’une grâce orientale, n’est pas sans rappeler les représentations de la reine 
Tâmar en pieuse souveraine 4 ’. Les yeux levés vers le flanc du Christ, elle recueille dans un 
calice quelle tend de ses deux mains le seul filet de sang qui en jaillit, conformément à l’usage 
du vin pur dans le rite arménien, tandis que la Synagogue, de l’autre côté, est expulsée avec le 
tabernacle qui lui sert d’attribut. Les origines du thème remontent, certes, au X e siècle, mais il 
connaît un nouvel essor dans les décors de la fin du XII e et du XIII e siècle, comme à Studenica 
en Serbie et à la Mavriotissa à Kastoria. Or les évangiles de Chicago en constituent le premier 
exemple arménien, précurseur des compositions sophistiquées réalisées en Cilicie dans la 
seconde moitié du XIII e siècle 43 . Malgré quelque incertitude dans le rendu des personnages, 
notamment la figure de la Vierge, le peintre a créé une composition forte et riche sur le plan 
symbolique et liturgique mais aussi sur le plan narratif et exégétique : les attitudes chargées 


40. Zhlhuhnuujcj phq.nLh[i qiîiupiîfih ht ^[u/ p/lll] P(pfi u innu )fi , une référence au commentaire de la 

vine Liturgie de Nersês de Lampron. t «jp! 

41 . I. Rapti, La voix des donateurs : pages de dédicaces dans les manuscrits arméniens de Cilicie. 
Donation et donateurs dans le monde byzantin. Actes du colloque international de l’ Université de rl ° v 
13-15 mars 2008 , éd. J.-M Spieser et É. Yota, Paris 2012, p. 309-326, ici p. 309-310 ; Armenia Sacra (<d te n ^ 

p. 178 ; Der Nersessian, Manuscrits arméniens illustrés des xif , xnf et XIV e siècles (cité n. 19 )» P’ ^vyill 

42 . A. Eastmond, Royalîmagery in Médiéval Georgia, University Park 1998, p. 109-110, pl- eC q 

43. S. Der Nersessian, Miniature Paintingin the Armenian Kingdom of Cilicia , Washingt° 

1993 . P- 59 et 74 - 75 - 
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R Uc i xion, Évangiles rouges, Chicago, University Library, Goodspecd 949 , fol. 5v 
I (p^ ot °. Spécial Collections Research Center, University ol Chicago Library) 
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d’émotion de la Vierge qui s’effondre et de Marie Madeleine voilée d’un maphorio | 
cinabre, appartiennent au langage émotionnel de l’époque comnène tardive dont 1 
semblent ici acquises et assimilées 44 . La parenté frappante du geste de l’évangéliste Jean^ 01 ^ 
son pendant de Tatlarin ° porte l’écho d’une tradition qui aurait pu gagner l’Anatol* VCC 
bien par l’Asie Mineure et Chypre que par le biais de la Terre Sainte via la Syrie du » 
Il en va de même pour la posture de la Vierge aux genoux fléchis retenue par ses comp x 
un thème dont la peinture arménienne donnera plus tard des versions magistrales para.1T I * 
aux chefs-d’œuvre de la peinture du XIII e siècle en Italie et au Levant 46 . La datation d* 
peintures d’Abas dans la première moitié du XIII e siècle offre un repère nouveau dans 1 
maturation du thème déjà attesté à Abu Gosh 4 et à Patmos, et dans son rayonnement 
en Orient. Le cycle peint des évangiles rouges culmine avec la Crucifixion qui, dans s 
correspondance avec l’Ascension, pourrait clore dès l’origine le récit du Salut. 

La manifestation de la nature divine du Christ, cardinale pour la christologie arménienne 
semble devenir un fil conducteur à travers l’ensemble du programme mais s’exprime avec 
force dans la Transfiguration (tig. 2). À l’instar de la construction iconique de la Crucifixion, 
à laquelle la Transfiguration répond en tant que préfiguration de la Résurrection 48 , des 
inscriptions placées cette fois-ci dans le champ pictural enrichissent le contenu sémantique 
de la composition par l’importance particulière accordée à l’espace physique de la théophanie 
et à sa dimension ecclésiale : resplendissant dans ses habits blancs, le Christ porte un codex au 
lieu du rouleau fermé habituel dans les scènes de sa vie publique. Attribut du Pantocrator, le 
livre ouvert, inscrit du verset bu hiî fnju uji^uipp « je suis la lumière du monde » (Jn. 8, 12 ). 
souligne la manifestation de la divinité du Messie et désigne la loi qu’il instaure avec la caution 
du prophète élevé aux cieux et du législateur de l’Ancien Testament. La divinité du Christ 
fait l’autorité de l’Église qu’il a fondée, ce dont le récit offre une métaphore bien lisible: la 
désignation du lieu, rendu ici par un massif rouge, comme u(mp)p / bnh « sainte montagne », 
permet de contourner les différentes propositions de l’exégèse pour faire allusion a 
la Terre sainte et au Sinaï dont la popularité connaît au XIII e siècle un nouvel essor. 
La désignation des disciples comme saints élève leur témoignage en mission. À 1 instar des 
personnifications du soleil et de la lune dans la Crucifixion, la mandorle étoilée rappelle la 


44. L. Hadermann-Misguish, Kurbinovo. Les fresques de Saint-Georges et la peinture byzantin* 
du xif siècle, Bruxelles 1975, p. 148-152. H. Maguire, Art and Eloquence in Byzantium, Princeton 1 

p. 101-108. . p c . 

45 . Jolivet-Lévy, Nouvelles églises à Tatlarin, Cappadoce, en collaboration avec N. Lemaigr 
mesnil, MonPiot, 75 1996, p. 21-63 repris dans Ead., Études cappadociennes (cité n. 1) p. 247' 2 4^ 

46 . Der Nersessian, Miniature Painting (cité n. 35), p. 100-101; A. Weyl CarR, Byzantine ^ 
Italians on Cyprus: Images from Art, DOP 49, 1995, p. 339-357, ici p. 351-353. A. DERBES, Siena a 
Levant in the Later Duecento, G esta 28,1989, p. 190-204, ici p. 193. 

47 . Folda, The Art ofthe Crusaders (cité n. 36), p. 387-389. 

48 . Mathews, Armenian GospelIconography (cité n. 9), p. 96. 
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dimension cosmologique non seulement dans la Transfiguration mais dans n , lls | /, llf IB 
dépeints qui s’inscrivent au-delà du temps narratif des évangiles au sein de I' • 
salut et dans le temps cyclique des commémorations liturgiques. Imprégné | 
exégétique et liturgique, le peintre ceint le Sacrifice d’une prière dans l »VriiU^ ilr, ° n 
dans la Transfiguration, inscrit son nom sous la gloire du Seigneur, à la su ire de ^ ^ 
prosternées des disciples pour se signaler en tant qif artiste et fidèle 49 . L'absence de X* ^ 
de cette signature - ou la préférence pour les deux autres langues - est intrigantc^T ^ 
d’une polémique confessionnelle n’est pas impossible, mais l’alliance des trois langues '° 

dans la peinture peut-être aussi fédératrice et évocatrice de la recherche dW. r. °/ Hrcc 

!.. • Il IC 

religieuse commune et originelle. "] 


Visions divines, rituels urbains | 

Les illustrations du peintre Abas révèlent son intention de mettre en scène la vie du 
Christ avec un sens fin de l’équilibre entre le cadre topographique du récit et l’espace ecclésial 
ou liturgique de leur célébration. Outre la Crucifixion et la Transfiguration, toutes les 
images relèvent de cette même attitude dans leur interprétation ou dans la correspondance 
des épisodes: face à la Transfiguration, le Baptême offre une théophanic complémentaire 
indissociable du rite de la bénédiction des eaux. La nuée de leu est un détail inédit dans 
les images arméniennes du thème mais trahit la connaissance, ne serait-ce qu’indirecte, 
de décors syriaques. Les deux personnages nimbés derrière le Prodrome, un détail plutôt rare, 
trouvent aussi des pendants dans des manuscrits syriaques des XIIP-XIV* siècles ' La forme 
de « cloche » du Jourdain remonte à la tradition des monuments cappadocicns de l'époque 
archaïque jusqu’au XI 1 T siècle, que l’enluminure arménienne partage dès le xi siècle 

Dans la marge, la hache coupée par la reliure plus tardive évoque précisément la 
prédication de saint Jean Baptiste (Mt 3,10 et Le 3,9) qui figure vêtu d’une tunique courte 
en mélotc selon une iconographie attestée dans une série d’exemples « périphériques » de 
la fin du xiT siècle 0 . Dans les eaux poissonneuses du Jourdain, le fleuve est personnifie par 
un personnage juvénile dont le contour dessiné en rouge est aujourd hui à peine perceptible. 
Lové dans le creux du rocher à gauche, il est vêtu du costume caractéristique ceinturé, aux 
pantalons bouffants et coiffé du haut chapeau trapézoïdal. Faisant un geste de témoignage. 


49 . A. Eastmond, Messages, Mcanings and Métamorphoses: the Icon ol the Fransfiguration < 
Z a r/ ma. dans éd. A. Lymberopoulou, Images 0/ the Byzantine World: I ï s ions. Message' and Ae.im 
Studies Presentedto Leslie Brubaker, Famham - Burlington 2012, p. 57*82, en part. p. 65 * 7 ’- 
S(). J. Llrov, Manuscrits syriaques a peintures , Paris 1964, pl. 145 (Quaraqos. église Mar 
I ). MoURIKl, lhe Mosaics oj Nea Moni on Chias , Athènes 1985, p. 125-126. j 

51 . Arrncnia Sacra (cité n. 10), n" 65. 

52. Par exemple à Mavriotissa. à Kurbinovo, dans le psautier de Mélisande et le 1 larley 1 M ' 1 - 

mann-Miscuish, Kurbinovo (cité n. 44), p. 138-142. 1 
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t be à la renverse. À cette personnification neutre s’oppose la figure maléfique du démon 
/^sources sous la forme d’un dragon au corps enroulé, dont la tête est visible à côté des 
. j u Christ mais non foulée comme elle le sera systématiquement à partir du XIV e siècle. 
[ ' pas sage aquatique riche et vif s’apparente à ses pendants cappadociens de Karçi Kilise 
. I2 )* c t d’Archangelos à Ccmil (de la première moitié du xnr siècle), où l’on retrouve un 
nJu aussi linéaire mais déterminé de la figure du Christ nu dans le fleuve. 

La présence forte de l’élément architectural dans le manuscrit reflète l’environnement 
t>u évolue le peintre. Il apparaît d’emblée avec le temple imposant, au tambour élevé, qui 
J>rite l’Annonciation à F intérieur d’un arc brisé d’où pend une grande lampe, deux marques 
j c l’espace de culte anatolien. Il en va de même pour l’enceinte crénelée qui supplante 
mut autre élément traditionnel de l’iconographie de l’Entrée à Jérusalem (lïg. 3 ) et se 
Tosc tel un écran derrière la figure du Christ en gloire sur Fanon. Ici aussi, comme dans 
la Transfiguration, c’est un codex inscrit du verset caractéristique de l’imagerie du Christ 
IVmtocrator « je suis la lumière du monde » qui révèle l’interprétation consciencieuse 
du procédé de l’antithèse entre le triomphe et l’humilité^. Abas confère à Xadventus du 
C hrist une dimension à la fois urbaine et ecclésiale soulignée par le rappel de l'épisode dans 
deux des trois vignettes marginales. Le cadre architectural de F Entrée à Jérusalem qui est. 
comme dans l’Annonciation, particulièrement développé, instaure une correspondance 
entre ces deux grandes fêtes qui marquent deux étapes majeures dans l’économie du Salut 
ci dont les célébrations sont proches dans le temps - l’Annociation étant fêtée le 6 avril 
dans le calendrier arménien. Il obéit à l’esthétique de l’environnement bâti et figuré dans 
le Proche-Orient et en Anatolie que l’on retrouve dans plusieurs décors contemporains en 
Cappadocc, comme à Yuksekli et à Tatlarin *. C est à ce même univers qu’appartiennent les 
visages féminins lunaires figurant entre les tourelles des remparts et les instruments à vent 
dont le son retentit au-delà du cadre de la scène. Plus que toutes les autres images de la vie 
du ( hrist. I Entrée à Jérusalem relève d ’un goût décoratif séculier et épique, visible jusque 
dans I arcade semi-détruite en haut de l’enceinte, un détail dérivé probablement d’un récit 
de conquête, et n’est pas sans rappeler les images du manuscrit des Màqàmat d ’al -1 larirï, une 
^u\ re presque contemporaine, porteuse d’un imaginaire commun « bourgeois-oriental » 


ntréc 
le par 


L Mac.uire, Art and Eloquence in Byzantium (cité n. 44). p. 68-74. Le commentaire mit I F 
^us.i| CIn comme paradigme de vénération de la nature divine du C-hrist avance au VIT siècl 

K ertol montre que la dimension théophanique de Fépisode est solidement ancrée dans la chris- 
8 ,c arménienne, cf. la contribution de ’lhomas Mathews dans ce volume. 

Il, * Jolivet-Lévy, Nouvelle découverte en Cappadocc : les éiilises de 'riiksckli. CahArch 35 * 19 ^ 7 * 
^ rc pris dam Eau.. Etudescappadoctennes (cité n. 1 1 , p. 168-219. ici p. 196-197, hg. 18). 

' ^ARak, A Newly Discovercd Illustrated Manuscript ofthe Maqam.it of Ilariri.Tn Orienta - 
/0^ )( J' I’* 97*109, fig. 12 (repris dans In., Construit ing the Study of Islande. Irt. 2. Islande l'istial Culture, 
Aldcrshot 2006, article VII). 














Fig. 3 - Entrée àjérusalem, Évangiles rouges, Chicago, University Library, Goodspeed 949 , toi. 5 
(photo : Spécial Collections Research Center, University ot Chicago Lihrarv) 
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li perméabilité interreligieuse de la société orientale au début du xm c siècle qui se manifeste 
üSS i bien dans les décors cappadociens que dans les édifices ambitieux des villes anatoliennes, 
ssortie d’une intense mobilité et d’une prospérité incontestable, permet de comprendre les 
choix du peintre Abas et d’expliquer d’autres caractéristiques iconographiques et stylistiques 

du manuscrit de Chicago. 


L’univers visuel du peintre et, sans doute, celui de son public se reflètent avec force dans 
| cs représentations surprenantes des symboles des évangélistes. Ces derniers apparaissent 
dans les manuscrits arméniens des la fin du xii siecle ou ils prennent la forme des lettres 
initiales des récits et accompagnent les portraits des auteurs. Ici, en revanche, ils prennent 
place dans un compartiment supérieur distinct et, curieusement, ils ne portent pas de livre 56 . 
Ceux de Luc et de Jean se caractérisent par leur dédoublement inhabituel 57 tandis que leur 
forme semble tributaire des bestiaires des décors pariétaux tel l’intérieur de l’église rupestre 
de Gélard. Le bœuf présente le même réalisme et la même posture dynamique que celui figuré 
dans les écoinçons au-dessus des arcades sur les façades nord et sud de l’église de Tigran 
Honenc (Hg.4) 58 . L’aigle de face qui se détache solennellement au-dessus de Jean transpose, 
quant à lui, une image de pouvoir des plus courantes, dont la large diffusion tient aussi bien 
aux origines prestigieuses qu’à la puissance sémantique du motif 59 . L’évangéliste est comme 
ses pairs assis et reçoit l’inspiration d’un ange sonnant la trompette, que le peintre a préféré à 
la grotte pour évoquer l’Apocalypse. Si ces motifs animaliers associent exégèse et héraldique, 
les symboles des deux premiers auteurs donnent lieu à de véritables compositions. Au-dessus 
de Mathieu, deux personnages vêtus de pantalons serrés aux chevilles et de vestons croisés 
siègent brandissant des sabres de part et d’autre d’un séraphin constellé d’yeux, aux mains 
potelees et chausse de sandales (fig. 5). Ils sont accompagnés pum uj/Jnnn(j) « près du trône » 
et a gauche U mp^/pum IF/Lufibn/u[i « l’homme selon Mathieu » 6Ü . Les deux gardes armées, 
avatars des archanges en costume impérial, s’accordent avec la fonction militaire des ordres 
célestes dont dérive le symbole de Matthieu, mais leur posture assise appartient, comme leur 


fac ^ ^ nC ^P 0 ^ 011 ana logue du symbole, cette fois-ci placé dans le fond au-dessus des auteurs de 
CC ^ cnve l°ppé dans un drapé accroché sur les montants latéraux du cadre, se trouve dans le manus- 
^.j. e °* cat mentionne plus haut et dans un autre livre de peu postérieur, issus sans doute du même 

dé à”ob ^ ER ^ ERSESSIAN ’ Armenian Manuscripts at the Chester Beatty Library (cité n. îo), p. 21, avait 
58 SCrVe cette particularité mais sans la commenter davantage. 

• eghard , Documenti di Archittetura Armena, Milan 1987; J.-M. Thierry et P. Donabedian, 

59^1^?^’ PadS 1987 ’ P ',! 79 ’ fig - 351 ' 

Ho ncn ‘ ' ^ C ^ ent une P^ ace prééminente dans les décors monumentaux du XIII e siècle, à l’église de Tigran 
O. Grab^ ^ ^ a * nte "S°phie de Trébizonde, à la medresse d’Erzerum, à Ganjasar, voir R. Ettinghausen, 
^ et Jenkins-Madina, Islamic Art and Architecture, New Haven 2001, p. 205-206, pi. 328. 

Ornent E | R ^ ERSESSIAN > Armenian Manuscripts at the Chester Beatty Library (cité n. 10), p. 21. Seu- 
E 4 e ques lettres sont encore lisibles d’une troisième inscription qui accompagnait le séraphin. 
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Fie. 4 - Façade nord, A ni, église de T igran Honcnc, 1215 

O 3 OU 

(photo : I. Rapti) 


tenue, au cérémonial et à l’imagerie musulmane 61 . Dans les préfaces des évangiles, les symboles 
des évangélistes sont parfois comparés aux chérubins et associés à l’image d’un chérubin à 
quatre têtes. Or la substitution du séraphin à une figure de Dieu, l’Emmanuel ou 1 Ancien des 
Jours, n’a pas de parallèle proche 62 . Les illustrations liminaires de Mathieu dans les manuscrits 
arméniens introduisent l’image du Christ Emmanuel ou, plus rarement, de 1 Ancien des 
Jours, inspirées, même si ce n’est qu’indirectement, des préfaces des tétraévangiles grecs. 
Le thème dépasse le corpus grec cependant et se retrouve dans l’Orient chrétien dans 
plusieurs miniatures latines, dont le Sacramentaire byzantinisant du musée Fitzwilliam 


61 . A. Contadini, A World ofBeasts: A Tljirteenth-century Illustrated Arabie Book on Anima s 
Kitâb Na‘tal-Hayawân) in theIbn Bakhtîshü Tradition , Leyde 2012, pl. 7-9 et 11. Ou encore le i ron J^ 
du Maqâmât de Vienne, Ôsterreichische Nationalbibliothek, Ms A. F. 9 fol. 1: 1 . WalTHER ei N. 

Chefs-d'œuvre d'enluminure , Paris 2005, p. 214. 84-88 

62 . G. Galavaris, The Illustrations of the Préfacés in Byzantine Gospels , Vienne 19 9 » F'^ fs; 
(Vatopédi 937), fig. 62-68 et fig. 69 (Munich 381) où Jean est porté par un séraphin escorte des 
Vatopédi 760, fig. 280V. Frontispice du livre d’Isaïe avec la Majestas surmontant la vision du c 
ardent où l’ange se substitue au séraphin: The Treasures of Mount Athos: Illuminated Manu> Ll / 

éd. S. Pélakanidis étal., Athènes 1979, fig. 200. 
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Fig. 6 - Portrait de Marc, symbole, détail, Évangiles rouges, Chicago, University Library Goodspeed 949 , toi. 84 v 
(photo : Spécial Collections Research Center, University of Chicago Library) 


offre un exemple puissant juxtaposant le Christ entre deux anges et un chérubin logé dans 
la lettrine 63 . L’exaltation du Verbe dans le manuscrit de Chicago détourne curieusement le 
concept des frontispices inspirés des préfaces pour offrir, grâce à son caractère théophanique 
et à son renvoi à la liturgie, une Majestas suigeneris et une introduction aux quatre évangiles'* 4 . 

Le frontispice de Marc propose aussi une mise en scène novatrice du symbole (fig-f). 
Loin de l’iconographie habituelle le montrant accroupi ou en buste et portant le livre, 
l’animal se tient assis sur ses pattes arrière, la queue dressée. Il lève une patte avant, légèrement 
recourbée à son extrémité, comme s’il s’apprêtait à se servir dans le bol regorgeant e 
nourriture qu’un élégant courtisan à l’oreille ornée d une large boucle, veston aoise e 


63. J. Folda, CrusaderArt: The Art ofthe Crusaders in the Holy Land y 1099 - 1291 , Cambri ^ 
fig. 5 6. L’icône de la Majestas où le Christ apparaît dans une mandorle au pourtour constelle u roU 

d’yeux. Et fig. 54 et 55 pour le Missel de Pérouse et l’icône du Pantocrator. 1 érubins. 

64. Un texte parfois copié dans des manuscrits grecs identifie les quatre évangiles à des e u ^ o j eS 

Dans le manuscrit Venise Marc. Z 540, la Majestas Domini accompagnée par des prophètes et es ^ ^ 
des évangélistes comporte les versets suivants: Is 6, 1 «J’ai vu le Seigneur sur un trône haut e L^ r j st- » 
et Ez 1, 26 «J’ai vu la ressemblance du trône et sur le trône la ressemblance de la gloire t c ^ ^ 
Cf. R. Nelson, TT je Iconography of Préfacé and Miniature in the Byzantine Gospel Book , New 

p.63. 
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Fig. " - Vue extérieure du tambour, Ganjasar, église Saint-Jean-Baptiste, 1232 
(photo : I. Rapti) 


un sabre à 1 épaule, lui tend solennellement et que le fauve fixe du regard avec curiosité 
et convoitise. Cette posture peut certes rappeler les animaux passants ou rampants de 
1 héraldique occidentale mais elle n’en a pas l’élan et s’en démarque par l’assise et l’inflexion 
e la patte. La représentation du symbole de saint Marc donne lieu ici plutôt à une scène de 
cirque ou de ménagerie dont la source peut se trouver aussi bien dans les bestiaires médiévaux 
que dans les divertissements impliquant des animaux, chers aux puissants du Moyen Âge 65 . 
Quant à 1 expression amicale et joyeuse du fauve dompté, elle se retrouve chez les lions qui 
anquent 1 entrée nord de 1 église Saint-Jean-Baptiste à Ganjasar, eux aussi appartenant au 
ocabulaire du pouvoir pratiqué de la Syrie ayyoubide à la mer Noire. L’inspiration séculière 
st pas incompatible avec la valeur symbolique de ces images qui semblent connaître une 


Ked- 


f 0r( j a d ' EDFORD ’ Landscape and the State in Médiéval Anatolia , Oxford 2000, p. 92-111. Scott 

et iden ^ cette idée dans une intervention au séminaire de l’École du Louvre en décembre 2015 
et quérna ^ l mcme ,S este dans h manuscrit du Daqaiq al-Haqaiq (BnF persan 174) où le lion dressé 
dl-Haa ^ ant CSt ^ em ^ème figurant sur la bannière : M. Barrucand, The Miniatures ofthe Daqa’iq 
Arabie Book Nationale Pers. 174 , New York 1990. A. Contadini, An Thirteenth Century 

de c ette ' ° mnia ^ s (cité n. 61), fig. 45a, cat. 6 et pl. 45. Parmi de nombreux exemples, signalons un plat 

dÂrmén^°^ Ue P rovenant d’Ani avec la figure d’un lion à la patte recourbée, exposé au Musée historique 
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diffusion interreligieuse à en juger par le traité du médecin et philosophe persan £ 

al-Qazwïnï, contemporain des peintures d’Abas, sur les Paradoxes des créatures et \ / ac ^ ar * c 
des créations 66 . erve illes 

V 

A travers les symboles des évangélistes le peintre du manuscrit de Chicago 
une vision céleste que l’on pourrait reconnaître dans l’association des mêmes thè n\ 
et motifs dans les décors monumentaux à Ani comme à Ganjasar ou sur bien d* mCS 
tambours et façades qui ponctuaient les paysages d’Anatolie (fig. 7 ). La première* 1 ^ 
du texte de Mathieu n’est pas conservée et avec elle a disparu l’en-tête qui répond^ 
sans doute à l’illustration originale du symbole. L’équivalent qui subsiste au début d 
texte de Marc présente, comme un contrepoids au lion apprivoisé, la Déisis. Image de 1 
prière d’intercession par excellence, h Déisis se prête aux frontispices des manuscrits dès 
le XI e siècle comme en témoignent les évangiles de Trébizonde (San Lazzaro 1400/108) 
mais son exploitation dans des exemples arméniens est relativement rare et semble 
coïncider avec le développement des images inspirées de la liturgie au xm e siècle 6 ' 
La Déisis se retrouve à la même place au début de Marc dans le Matenadaran 2589 (fig. 8) 
très fragmentaire, attribuable à la première moitié du XIII e siècle et à un milieu où la 
tradition byzantine reste présente bien que assimilée aux accents séculiers et seldjoukides 
des lions rampants de la lettrine et du visage sévère du disque solaire. L’association de 
l’Intercession avec la figure de Marc et son récit n’a pas de fondement textuel explicite 
et ne relève pas d’une dévotion spécifique à l’égard de cet évangéliste. Il est cependant 
intéressant de relever que dans le manuscrit réalisé par Ignatios en 1236, les donateurs en 
prière prennent place sous le portrait du même évangéliste Marc 68 , ce qui peut refléter, 
outre une certaine affinité entre les deux œuvres, l’existence d’une tradition cultuelle 
commune. Dans les évangiles de Chicago, la teinte eschatologique, aussi particulière que 
personnelle, apportée par la Déisis se renforce ensuite par l’annotation du passage de la 
mission des soixante-douze apôtres (Le 10) au moyen de l’image du moissonneur, figure à 
la fois élue et vouée au sacrifice. Vêtu d’un costume d’apparat, aux éléments sassanides et 
turcs, l’homme avance dans ses chausses aux longues pointes retroussées à la manière des 
bourgeois contemporains, couronné de la même coiffe « mongole » que portent 1 Église, 
les rois mages et les gardes du séraphin. 


66. N. Rustomji, The Garden and the Fire: Heaven and Hell in Islamic Culture , New 4ork 

p. 136, voir Court and Cosmos. The Créât Age of the Seljuqs , cat. exp., éd. S. Canby étal., New Vu k 2 °^ $ 
n° 32, l’animal conserve cependant sa puissance bien qu’il paraisse dompté et souvent côtoie d auC 
images de bon augure tels les serpents enlacés. 

67. Galavaris, The Illustrations of the Préfacés (cité n. 62), p. 115-119. ^ 

68. Der Nersessian et Mekhitarian, Miniatures arméniennes dTsp ah an (cité n. 10), p- 6°’ » 
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p. 

H Début de 1 évangile de Marc, Tétraévangile, Matenadaran 2589, début XII I e siècle, fol. 158 
^ oto • Matenadaran, Institut des manuscrits anciens de la République d Arménie) 
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Il paraît impossible de confiner les peintures du peintre Abas à une localité précise 
comme il risque d être réducteur de leur attribuer un qualificatif univoque. Que les deu* 
acquéreurs Paient rapporté à Ganjasar en guise de don prestigieux d’Ani ou de Horomos 
n est qu’une hypothèse séduisante appuyée sur l’exemple du don des évangiles de 1236 j 
Xckonk‘ dans les environs d’Ani'* 0 . Les feuillets d’Ignatios et de Yovsep auraient pu aussi 
parvenir comme de pieuses reliques ou du matériel prestigieux aux mains du maître à Ani 
même ou ailleurs. Malgré la distance considérable entre Ani et Ganjasar, ces deux lieux sont 
reliés par la route de la soie où les images et les motifs représentés dans le manuscrit d’Abas 
circulent par le biais d’objets divers et marquent le réseau important d’édifices séculiers 
et monastiques qui ponctuent cet itinéraire. Quant à la date de 1237, elle correspond au 
pic du développement du complexe construit entre 1216 et 1240 par les souverains locaux 
qui, comme le clergé a leur service, auraient pu chercher à Ani des marques de prestige et 
d’autorité Quelles que soient les conditions de l’assemblage des évangiles rouges de Chicago, 
le manuscrit s’avère le miroir d’un système de pensée graphique 1 codifiant l’expression de 
la foi à l’aide d’un imaginaire chrétien et d’une culture visuelle partagés le long des routes 
anatoliennes où Abas s’est aventuré en tant que prêtre et peintre. 


69. Rapti, Compte rendu de Hofomos (cité n. 24) ; P. Cuneo. Architcttura armena: 

diciannovesimo secolo, 2 vol., Rome 1988, p. 638-641. 

70 . THIERRY et Donabedlan. Les arts arméniens (cité n. 58), p. 526; B. Ulubabian et 

1AN, Gandzasar , Milan 1987 * p. 9 "t°* 

71. A. EASTMOND, Other Encountcrs. Popular Bclicl and Cultural Convergente in 
the Caucasus. dans Islam and Christianity in Médiéval Anatolia (cite n. 5), p. 183-213. 
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UN CYCLE HAGIOGRAPHIQUE INÉDIT 
DE SAINT JEAN LE THÉOLOGIEN 
SUR UNE ICÔNE BILATÉRALE DE KASTORIA* 


N'ikolaos D. Siomkos 


Le Musée byzantin de Kastoria conserve, dans sa riche collection d icônes byzantines 
et post-byzantines, une icône bilatérale processionnelle qui développe sur l'une de ses faces 
une représentation inédite de saint Jean le Théologien entouré de scènes de sa vie (fig. [)'. 
L'icône est connue surtout pour son autre face, sur laquelle figure le prophète Élic (fig.2), 
chel-il (euvre de I art tardo-comnène, entouré de saints qui darent. pour leur part, d'une 

époque postérieure 2 . Cette icône provient de l’église post-byzantine Saint-Jean-le-Théologien. 
située dans le sud-est de la ville de Kastoria. 

, Lc but de cct arriclc cst Jc présenter le cycle hagiographique de saint Jean le Théologien 
afin de mettre en exergue ses particularités iconographiques, à travers sa comparaison avec 
les rares exemples connus de ce cycle, et d'en proposer une datation. Cette approche va nous 
conduire ensuite à examiner la relation entre les images des deux laces afin de déceler les 
connotations théologiques susceptibles d'assurer leur cohésion. 


C '” c é ' udc développe une communication présentée en zoo.» au XXIV* Symposium de la Société 
C fC . e0 ^?®' C ^'retienne à Athènes (N. Siomkos, <J>opntti etKÔva tou uyiou littxwri tou Bco- 
■Mi r«//i" Kl ' u ' ^' uu OTO nAxiioio <tn é t.,v Kaotopià, dans Eikooxo Térupro Zvfixôoto BvÇavxtvf)<; kui 
AtIk 11 "1 ' Tn ^PX utü ^°Y ia Ç KUI Téxvtjç. Hpôypanna kcxi JiepikriyEiç naiy/hatiov kui avdKoivtôaeaiv, 
p rc CS , °°|* P* ^ 7 * 88 ). Je tiens à exprimer ma reconnaissance au professeur émérite E. N. Tsigaridas qui 
. J ^ 11 ^harion des icônes de Kastoria pour m’avoir confié l’étude de cette icône, 
outes les illustrations sont de l'auteur. 

2 p USt " C k. vzant| n de Kastoria, numéro d inventaire 55/72» dimensions 125 x 87 x 5 cm. 

V<>j r p ,nia B c du prophète flic a été présentée par E. Tsigaridas après l'enlèvement partiel des repeints. 
Pr Cs s Slc,ARII>AS * ha peinture »i Kastoria et en Macédoine grecque occidentale vers l’année 1200. 
p, , Ct . 1Cl,ncS ’ ^ ans ^ ru Àcniea et l art byzantin autour de l 'année 1200 , éd. Y r . Koraé, Belgrade 1988, 

informe ^ ^ ^*H6, fig. 30-31. Une inscription, sur le boni inférieur du cadre de saint Jean, nous 

‘ ^ cux h* ccs de I icône ont été repeintes en 1900 (fig. 6). Cette inscription, utile comme 
istoirc de 1 icône, a été maintenue après sa restauration au musée de Kastoria en 1992. 

7rr~~r~ -— — - 


Ses Catherine Joli vet-Lét y (Travaux et mémoires 20/2), Paris 2016 . 
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Fig. 1 - Saint Jean le Théologien et scènes de sa vie, icône bilatérale, Kastoria, Musée byzantin 


UN CYCLE HAGIOGRAPHIQUE INÉDIT DE SAINT JEAN LE THÉOLOGIEN 



°phète Élie entouré de saints, icône bilatérale, Kastoria, Musée byzantin 
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Saint Jean le Théologien, désigné par T inscription O A HOC IQ(ANNH( ) O 0 EOA( )ITk* 
est représenté à mi-corps, tourné de trois quarts vers la gauche; il tient de la main d * ! 
levée la plume et de la main gauche le livre ouvert sur le premier verset de son evan » I 

EN APXII / HN O Aoroc / K(A1) 0 AOrOC / UN / nPOC' / TON / ©(EO)N c,^ 

iconographique, connu par l’icône en mosaïque du monastère de la Grande Lavra au M<, ni 
Athos, datée des années 1300', fait partie d’un large éventail de variantes adoptées pour l c 
représentations individuelles du saint. Le nimbe est réalisé en stuc et décoré d’un motif 
floral en relief, suivant une pratique attestée dès l’époque médio-byzantine*. AI époque de l a 
réalisation de l’icône, cette technique se rencontre également dans la peinture monumentale 
des églises de Kastoria, sur les représentations de la Vierge et de saint Nicolas dans l’égliv 
de la Vierge du seigneur Apostolakis (1605/i6o6)\ 

L’œuvre appartient à la catégorie des icônes dites hagiographiques, présentant un saint 
entouré de scènes de sa vie. Apparues à Byzance au tournant du xn c et du xm siècle, 
ces icônes connaissent une large diffusion dans le monde méditerranéen . Sur l’icône de 
Kastoria, l’image centrale de saint Jean est entourée de dix-huit scènes de sa vie inspirées des 
Actes apocryphes de Jean {Acta Ioannis ), œuvre du Pseudo-Prochore, datée du v-vi siècle . 
Le cvcle semble avoir connu une diffusion relativement faible pendant la période byzantine 
et post-byzantine. Cependant, des études récentes ont mis en lumière huit cycles dans la 
peinture monumentale, ainsi que onze icônes post-byzantines, dont cinq réalisées en Russie. 
Les trois exemples monumentaux de 1 époque byzantine se trouvent en Ciete ; Saint-Jean 
à Spilios, Kalogérou d’Amari (1347). Saint-Jean à Margaritcs de Mylopotamos (1383) 


3. M. Chatzidakis, Une icône en mosaïque de Lavra, JOB 21, 197 2 * p. 73 ‘ 8 tî A. CiRahar, Z^jl 
revêtements en or et en argent des icône* byzantines du Moyen Age, Venise 1975, n 33 * P- 62 6 3 * % 1 2 * 
P. VocoTOPOULOS, BvÇavuvéç etKOVeç, Athènes 1995, n 90, p. 212, fig. 9 °* 

4 . K. Weitzmank, Thirtcenth Century Crusadcr Icons on Mount Sinai, Art Bu U 45* wM. P- *' 

203; In., Icon Painting in the Crusadcr Kingdom, dans Studies in tbe Arts at Sinai, 1 rmt ' 1 11 * ^ 
p. 51-83; D.Talbot-Rice. Cypriot Icons with Plaster Relief BackgroundsJO/J 21, 19"p P’ 2 */"*!* 
M. S. Frinta, Rai se d Gildcd Adommcnt of the Cypriot Icons, and the Occurrence of the 1 ^ ,,,u | 
in the West. G esta 20,1981. p. 333*347 : Relief Décoration in Gilded Pastiglia on the < M' "* ^ 

and Its Propagation in the West, dans UpaKxiKit rou An;repou KvKpoXoyiKov ïvveÜpiov. i* J * ^ 

vtKÔ rprjpa, Nicosie 1986. p. 539 * 544 *. S. Kai.opissi-Verti, AiaKoognnévoi ipturc^ôpavot 01 »: 
Kat xoixoypnwpta; xr|ç Kûnpou k«i tou EXXaôucou x^pw» dans npaKztm 1 ou Arvxepov 1 ^ [; rl ifon 

ZvveÔpwv* op. cit.. p. 555-560*, D. Mouriki, Thirtecnth-Ccntury Icon Painting in Cyprin '< 

1-2,1985-1986, p. 9-112, ici p. 20. ^ /. . irn ueXé*l 

5 . M. PAISinou. Oi wixoypaçieç xov J ^ov anbva nxov^ vaovç trjç kaozupiaç. -up/ *’ ai • 

mç pviuifia\T}Z Ç(oypa<pucnç xtiçAimAi; Makeôoviaç , Athènes 2002. p. 276, pl. 84b. 88 . ^ ^ ^ 

6. N. Patterson Sevcenko, The I ita Icon and the Pointer as Hagiographer, DOl' 53 *I % sur 

7. C. V. Tischendorf et T. Zahn. Actajoannis . Erlangen 1880 (réimpr. Hildcshcim " 

la question de la tradition littéraire des Acta Ioannis* voir aussi I. SPAT harakis it I.. K* 1 ici 

The Pictorial Cycle of the Life of St. John the Evangelist in Crète, IV/. 89/2, 1996, P- 4 20 * j 

p. 429-430. 
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t Saint-Jean à Selli de Réthymnon (1411)" ; cinq cycles pariétaux post-byzantins sont conservés : 
j ul% chapelle Saint-Jean du monastère de Dionvsiou au Mont Athos (1608)“. à Saint-Jean à 
\T.mgiana d ’Eurytanie (1646) dans le narthex extérieur du katholikon du monastère Saint- 
|caivlc*Théologien à Patmos (xvii c siècle) , dans la chapelle Saint-Jean-le-Théologicn de 
*| a Skitè de la Sainte-Trinité à Kausokalyvia au Mont Athos, œuvre du moine Métrophanc 
Je Chios {1777V 2 * et sur la façade ouest de l’église du kellion à Saint-Jean-lc-Théologien de 
.. Ntaouti » au Mont Athos, dépendance du monastère du Pantocrator. dont les fresques 
sont l’œuvre du hiéromoine Makarios de Galatista et de son atelier en 1843' \ Concernant 
les icônes, les seuls exemples connus sont celles de Théodore Poulakis (1672) à Nicosie 14 , du 
Musée ecclésiastique d’Alexandroupolis (xvir siècle) ,s , de Saint-Jean Sidérianos de Milos u ’, 


8 . Le cycle de Spilios comporte sia scènes, celui de Margaritcs cinq et celui de Selli quatre : Spath a- 
k \KJS et KliNKKNBERG. The Pictorial Cycle (cité 11.7), p. 420-440 ; I. SPATHARAK.IS, Dated Byzantine 
Wall Paintingy o/Crete, Lcydc 2001, p. 87-89,124-126,163-166. 

**• Dans la chapelle figurent dix-sepr épisodes de sa vie, répartis en dix panneaux, K. VÀFElADis, H Ç&- 

ypiçiki) (Tro Ayun Opoç esu^ ap/tx xov I 01; nnova. O ±0xypcttpo^ Actvirfk povayoç, Ihessalonique 2008, 

p. 118-137, fig. 66-75. 

IH. Le cycle à Vrangiana comprend neuf scènes, S. Sdrolia, TuixoypatpTigévoi kukJUh tou uyîou Ioj- 
(fvvn OroXoyou K«t tti; rxyirxç ürxpaoiCEuriç aux Bpayynxvà ni; EupuTavta;, GtaaaXiKÔ Hpt'poXoyio 46, 
2004. p. 145-158. ici p. 145-153. 

II. Dans I exonarthex du katholikon , quatorze épisodes de sa vie sont illustrés dans dix représenta¬ 
tions. L. Papa iheoeanous-Tsouki, Ot Toixoypixipir; tou eÇojvûpOiikcx tou h*m0oàikoû tti; Movfjç Ayt 

m, loxxvvr) 0 EoXôyou îlotTgou, dans Xüpiç Xuipa MeAéxeç mr\ /mj/o; Xàpqç KâvrÇta, Athènes 2004, 

12. p. 435-447. 

1... 1 Lins le narthex de la chapelle figurent vingt-quatre scènes île sa vie, un cycle pratiquement inédit. 
Moine Pataimos de Kausokalyvia, Tnt Toixoypatpqgéva 7tape»ncXr|oia tqç XicriTriç twv Kauaom- 
Àu(itcjjv. Mepoç A' (170;-180^ ai.). MuKt'Ôovtkâ 36, 2007, p. 65-84, ici p. 77-78, fig. 7. 

13 . Il s agir de trois scènes inédites. Sur le kellion de Saint-Jean-lc-Théologien de « Ntaouti », voir 

asc.hai mis, lepa Movr\ riuvxoKpûxopünpooxvvripaTtkV}^ OÔiiyûç, Mont Athos 2005, p. 162. Sur 

tttnrc du hiéromoine Makarios, voir N. D. Siomkos, Aux xnpoç Maxtxpiou icpopovtxxou tou ek Ta- 

,f rr|s MaiccÔoviaç, dans O véoç lepôç Naôç zov Anoaxôkov AvSpéov Harpon’. 100 xpâ^’m a ko rp 
'BltekiùKn) rov, Patras 2008, p. 147-157. 

D- Douze scènes entourent l’image centrale de l'évangéliste: I. Rigopoulos, O ayioypdipo^ &r- 
//ouAd^iç tcai ;/ <PkapavSiKrf xakkoypuçia, Athènes 1979. p. 67-69, pl. 97; S. Pekdikis, Néa 
txui yu, eocôva tou Iukxwti tou BroÀôyou, rpyo BrôÔajpou riouLaKT|. itou (JpiOKerai otnv Kunpo, 
L . J7 05 Kévx,pou Mrkt'xoW lepâç Moxtiç Kvkkov 11. 2016 (sous presse). Il existe aussi de vieux dessins 
S»^A ,Cnt ^ * C ^ nC ^ ou ^ a kis, voir A. XYNGOPOULOS, AvO(| 3 oÂ« 6ûo tikovoiv tou Brôôtopou IIou>ax- 
^ *962-1963, p. 75-86, ici p. 75-80, et M. Vassilaki. XxéSux epyuaiaç xu)vÇtoypaqHovperd xpv 

^ • D (pdicekoç AvSpêa zivyyônoukov zov Mouanov Mnrvawi, Athènes 2015, p. 361*365* n 357 * 364 - 
,, ATh * ^ü atorzc scènes entourent P image centrale de saint Jean dictant l’Évangile à Prochorc: E. Pa- 
n () * a Nous-Tsouri, OopqTT| etKÔva cxttô tt|v AÂt^avôpoÛTtoÀri ur tov rurxyyc/jaTri Iomxvvîi kcxi 
W u * xw ! ^ TOU * h)ChAE 25.2004, p. 155-174. 

tu , . lx *ncuf scènes entourent Limage centrale de l’évangéliste. 11 s'agit d’une icône composite pra- 
^ nC ^' tC ' P anncau central de saint Jean Théologien du XVI e siècle a revu au XVII e siècle un 
Ustra nt dix-neuf scènes de sa vie, voir P. L. VOCOTOPOULOS, Composite Icons, dans Greek Icons: 









504 


NIKOLAOS D. SIOMKOS 


etc d 


de I église de Pantanassa à Sikinos (xvni e siècle) 17 , du monastère de Prévéli en Cr 
de 1750, œuvre du prêtre Emmanuel 18 , et de l’église Saint-Jean-le-Théologicn i ^ Udl4,lt 
au Mont Athos, datant de 1810 1 . À ces exemples s’ajoutent cinq icônes russes l’j 5 
musée Andreï Roublev datant de la fin du xv r siècle (vers 1492) 21 , deux icônes de I * qj* 
Trctiakov attribuées à l'atelier du peintre Dionysi des xv c -x\T siècles 22 , l’icône du ' ^ 
Andreï Roublev du début du xviE siècle* ' et une icône du xvnr siècle 24 . 

Sur notre icône, parmi les dix-huit scènes de la vie de Jean, les cinq premières représen :èd 
les épisodes du naufrage du saint et de son disciple Prochore, l ’accusation de Prochorc e ^ 
retrouvailles avec Jean. Les huit scènes suivantes traitent des miracles accomplis par l c sa 
aux bains de Romane, une neuvième illustre la lapidation de Jean à Ephèse et deux mtr 


Troceedings of the Symposium in Memory of Manolis Chatzidakis in Reeklinghauscn , 1998, ai. J || lUs 
tcin-Bartsch et N. Chatzidakis. Athènes Reeklinghauscn 2000, p. 5-10. ici p. 8. n. 21. fie. 9 : Pai>athf.o- 
fa nous- I sou Kl, ()i ToixoYP«<pifs ton riÿovntpBri x*a (cité n. u), p. 440-441. qui attribue P icône .1 la pro¬ 
duction d'Emmanuel Skordilis, qui travailla au xvn siècle sur Pile de Milos. Sur l’église de Saint-Jean 
Sidcrianos, voir Z. Vaou, Aq-Tw fv'vrçç o ZiSeptavôç rrjç MrçAou, Athènes 1984; In., Naoi v«i mi \ôç>w 
r qç MqÀuv , Athènes 1999 2 , p. 105-146. ■ 

P. Il s’agir de trois scènes au-dessus de l’image de saint Ican dictant son évangile à Prochorc, Ci. Ri 
GOPOULOS. O 0 fôôü)poi; riuuAcxKqç k«i o icûkAoç rns AkokûXajvtiç, Apxcttokoy fer cr léx 199s, 
p. 102-106, ici p. 106 n. 27, fig. 12a. 

1H. Dix scènes entourent P image centrale de saint Jean dictant son évangile à Prochore. M Andria 
nakis, le pci SnnqKmqyurKi] kui nctzputp'/iK-q Movq flpé/ieXq, Réthymnon 1998 , p. 89. fig. s. n.. p. 91. 

19 . Il s’agit de quatre scènes en-dessous de l’image de saint Jean dictant à Prochore. Icône inédite, 
Hiéromoine Benediktos, npocrKVvquiptov Irpnç Néaç I\qrqç, Mont Athos 2010, p. 110. 

20. Seules les icônes russes les mieux documentées sont incluses dans la bibliographie, bien que les 
exemples en Russie soient plus nombreux. 

21. Quarante-quatre scènes organisées en deux registres entourent l’image centrale de saint Jean 
dictant son évangile â Prochore, lhe Révélation of St. John the lheologian m the /I ’orld Pool Tradition, 
Moscou 1995. n" 179. p. 190-193. l.c manuscrit de l'Académie des sciences de Saint-Pétersbourg (rm coll. 
238 ou. 1, n 171), daté vers 1500, comprend un très grand nombre de miniatures illustrant les scènes de la 
vie de saint Jean et de l’Apocalypse. Il semble avoir servi de source pour la création de cette icône. 

22 . La première est datée îles XV'-XVT siècles et représente seize scènes autour de l’image centrale c 

saint Jean dictant son évangile à Prochorc. voir Ryzantitim: lait h and Tower ( 1261 -J 55 "J. cd U 1 I' Njn ** 
New York 2004, n 123, p. 204-205 (E. K. Guscva), et Sainte Russie. L art russe des origines à Tient le OtJtt 
cat.cxp., éd.J. Durand, D. Giovannoni et I. Rapti, Paris 2010. n°2i2. p.494-495 (E. K. Gousscvj : p 00 * 
Pieuvre de Dionysi, voir ibid., p. 390-393. La seconde, datée vers 1500, présente également seize sei nes autour 
de saint Jean dictant à Prochorc, voir V. I. Antonova et N. E. Mnkva, Kama.w: <) penne pyaxoû • unottui 
xi - u ouata xnii s.od VoeydapameMuix TpcmbXKoeiKajt zd.it pcx. 1, xvi- ua i iaAo xviii nexa. Moscou 19 E 
n' 284. p. 346-347. fig. 230-231. Une troisième icône conservée au Musée de Vologda (inv. n 10.50 pratiqu 
ment contemporaine, offre une iconographie similaire et une distribution semblable des sujets. v 

23 . Seize scènes entourent l'image centrale de saint Jean debout. The Révélation of Si. John icite n. 

n" 183, p. 196-198. H 

24 . Douze scènes entourent P image centrale de saint Jean dictant son évangile à Prochorc. R- 
et A. Schn 1 f.pf.R, Ikon en. Taszinatwn und H ’irklichkeit , Fribourg - Bâle - Vienne 1995, p. 74 ' ^ 5 * 
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réfèrent à la période de son séjour à Patmos. La série s’achève par la mise au tombeau et 
Lsompricm c * u sainc * Lcs sc ^ ncs sont disposées en frise sur la bordure, sans séparation, 
j t . St . ns de la narration commence à l’angle supérieur gauche et continue sur la bordure 
junte pour reprendre à gauche, de haut en bas, et sc terminer par la partie inférieure. 
[ cs scènes sont accompagnées d’inscriptions et numérotées en lettres grecques. Les légendes 
,ont parfois illisibles ou effacées - sans que cela empêche pour autant l’identification des 
eues - et présentent, pour la plupart, des fautes d’orthographe. 

Le cycle s’ouvre sur le naufrage du navire sur lequel voyageaient saint Jean et son disciple 
Prochorc (inscription : [a'] o i(û[awnç] TtEipcxÇôpevoç\mô xo [...]vaTqç 0 uXaar|ç). Selon 
K récit apocryphe, après la Dormition de la Vierge, les apôtres ont procédé à un tirage au 
>ort pour savoir où chacun devait s en aller prêcher. À Jean revint l’évangélisation de l’Asie 
Mineure mais, comme cette nouvelle l’attrista. Dieu le soumit à l’épreuve de la tempête et de 
la fureur des flots pendant quarante jours. Nous rencontrons cette scène avec des variantes 
dans l'église Saint-Jean à Spilios et dans la chapelle Saint-Jean-le-Théologicn à Kausokalyvia. 
ainsi que sur les icônes d'Alexandroupolis et de Milos, tandis que les icônes attribuées à 
I atelier russe de Dionysi montrent la tempête avant le naufrage. L’icône d’Alcxandroupolis 
taie précéder la tempête par une scène de voyage ordinaire, alors que les deux icônes du 
musée Andreï Roublev et celles attribuées à l’atelier de Dionysi, ainsi que l’exonarthex du 
Lxtholikon de Saint-Jean à Patmos et la chapelle Saint-Jean-le-Théologicn à Kausokalyvia 
représentent aussi le tirage au sort parmi des apôtres. 

Sur l'icône de Kastoria, les deux scènes suivantes présentent Prochore après le naufrage 
1 hg 3 ). Dans la première, le disciple de Jean est conduit auprès du gouverneur par un groupe 
d hommes (inscription : |3' ex [... Jctitoi Ttpoxwptov rcpoç tovav0r|7i(XTOv), tandis que, dans 
la seconde, il comparaît devant lui (inscription : Ttapioxavie o /rpoyopo^ rov av0f|7taxov). 
Ces deux scènes décrivent l’épisode où Prochore, rejeté par les flots sur les rives de Séleucie, 
est accusé de magic par les habitants de la ville et soupçonné d’avoir dérobé l’argent du bateau 
ouilé. À notre connaissance, cet épisode ne fait pas partie des autres cycles, à l’exception de 
1 icône du xv* siècle du musée Andreï Roublev. 

Lu quatrième et la cinquième scènes représentent les retrouvailles des deux hommes (lig.4). 
Dans la première, Prochore, réfugié à Marmaréote en Asie Mineure, revoit son maître après 
Mirante jours sur la côte où il a échoué (inscription : Ô o Ttpoxopoç en* 0 aAxxaiç) 

dans 1 image suivante, se jette dans scs bras (inscription : £ aOTtaÇfif xov TCpo^Opov). 
Cs deux dernières scènes complètent 1 ’ illustration du nauf rage sur les fresques de la chapelle 
nt-Jcan-le- Théologien à Kausokalyvia. Quant au sauvetage du saint, I épisode fait partie 
1 ^ C ' c ^ cs monastère athonitc de Dionysiou et de l’exonarthex du katholikon de Saint-Jean 
atnios et il apparaît également sur les icônes russes. À l’église Saint-Jean à Spilios figure 
À*J CniCnt ^ morncnt ^ cs retrouvailles des deux hommes. Notons que sur l’icône du musée 
éCi Roublev du début du XVI II siècle, leur rencontre suit l’épisode du voyage illustré dans 
j Ur dque scène. L’artiste de l'icône d’Alcxandroupolis choisit une variante et, à I épisode 
Naufrage, ajoute Prochore retrouvant son maître assis sur le rivage de Marmaréote. 
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Fig. 3 _ L Accusation de Prochorc, saint Jean le Théologien et scènes de sa vie, détail, icône bilatérale, 


Kastoria, Musée byzantin 
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Fig. 4 - Les Retrouvailles des deux hommes, saint Jean le Théologien et scènes de sa vie, détail, icône bilater aie, 
Kastoria, Musée byzantin 
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Les huit scènes suivantes du récit, de la sixième à la treizième, narrent la période durant 
•lie saint Jean et Prochore travaillent à Ephèse comme esclaves au service de Romane, 
érante des bains. La première scène est la rencontre de Jean et de Prochore avec Romane 
inscription: ex' Ttapicrcaxe i xp pcogoufa]), qui recrute Jean comme egkaustis , pour 
remplit le chaudron des bains, et Prochore comme perichytis , pour aider les baigneurs à se 
rincer et vider les eaux usées. La seconde scène présente Romane conduisant Jean aux bains 
(inscription : Ç i pogocia £Àku xov / uofàvvp] eiç xo tamxpo). Dans la scène suivante, Jean se 
trouve devant un gouverneur, très probablement le propriétaire des bains, Dioscoride, épisode 
qui n’est pas décrit dans sa vie (inscription : r\' o ico[otvvpç] mpioxaxo xov av/0imxov). 
Romane, connue pour sa cruauté, maltraite Jean en raison de ses erreurs, dues à son manque 
d’expérience dans le métier. Dans les trois scènes qui suivent, sur le bord droit de l’icône, 
Romane demande à Jean de ressusciter Domnus, fils du propriétaire, mort pendant son bain 
(inscription: 0 ' p pogoua TtieÇe xov ico[ocvvp] 67tcoç avocoxpoi xo v[...]/ov). Jean se 
rend auprès du mort dans les bains (inscription: T [...]oou xov veKpov) et le ressuscite 
(inscription: lof o iü)(àvvpç) oevéoxpaev xov ve/Kpov (fig. 5 ). Le récit se poursuit avec 
deux scènes situées sur la partie supérieure de la bordure gauche : la pénitence de Romane 
(inscription: [...] p po[...] / xoiç [...]) et Jean baptisant le propriétaire (inscription: 
[...] uofàvvpç] (3a7txp^ov [...] 0 [...]). Selon les Actes apocryphes de saint Jean, un démon 
qui hante les bains tue Domnus, fils du propriétaire Dioscoride. Romane, après avoir en vain 
prié Artémis, accuse Jean de magie et lui ordonne de ressusciter Domnus. Jean le ressuscite 
ainsi que son père, décédé à l’annonce de la mort de son fils. Romane se repent et croit 
en Dieu, Jean les baptise et chasse le démon par la prière. 

Bien que la période de la vie de saint Jean le Théologien dans les bains de Romane soit 
représentée dans tous les cycles hagiographiques du saint, le choix des scènes illustrées et des 
types iconographiques présente d’importantes variantes d’un exemple à l’autre. L’icône de 
Kastoria constitue l’exemple le plus riche en épisodes, malgré certaines omissions. 

Dans la peinture monumentale, l’église crétoise Saint-Jean à Spilios illustre 1 épisode où 
Jean est battu par Romane ainsi que le baptême de Dioscoride. À Margarites, les mauvais 
traitements infligés à saint Jean sont suivis de la résurrection de Domnus et du baptême 
de Dioscoride, tandis qu’à Selli, après l’épisode où Romane frappe Jean et la résurrection 
de Domnus, figure la résurrection de Dioscoride, scène également absente de 1 icône de 
Kastoria. Au monastère de Dionysiou, après deux scènes représentant la rencontre des deux 
s ^ints avec Romane, leur enregistrement comme esclaves et leur travail dans les bains - ignoré 
dans 1 icône de Kastoria ", une seule scène regroupe Domnus mort, la prière de Romane à 
Artémis, 1 accusation de Jean, la résurrection de Domnus et la pénitence de Romane, tandis 
Une scène distincte est réservée à la résurrection de Dioscoride et à 1 expression de sa 
§ r atitude. La résurrection de Domnus, la pénitence de Romane et le baptême de Dioscoi ide 
Se rencontrent également à Vrangiana. L’exonarthex du katholikon de Saint-Jean à Patmos 
^ 0r np°rte, en deux scènes séparées, l’enregistrement des saints comme esclaves et leurs ser vices 
ans ^ es bains, Domnus mort, la prière de Romane à Artémis, la résurrection de Domnus et 




















Jean ressuscite Domnus, saint Jean le Théologien et scènes de sa vie, détail, icône bilatérale, 


Kastoria, Musée byzantin 
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| a pénitence c * e R° mane - Dans la chapelle Saint-Jean-le-Théologien à Kausokalyvia, après 
l'entrée des deux personnages au service de Romane et les mauvais traitements infligés à 
Jean, suivent le décès de Domnus, la prière de Romane, la résurrection de Domnus et la 
pénitence de Romane. 

Quant aux icônes, sur celle d’Alexandroupolis, après la rencontre des deux saints avec 
Romane et leur travail dans les bains, la narration continue avec la résurrection de Domnus 
ct le baptême de Dioscoride, de Domnus et de Romane, représenté plutôt comme une 
bénédiction que comme un baptême. Sur l’icône de Milos sont peints la rencontre des deux 
saints avec Romane, le mauvais traitement de Jean par Romane, le travail des saints dans 
les bains, la résurrection de Domnus, la résurrection de Dioscoride et son baptême, tandis 
que sur l’icône de Preveli est représentée en une seule scène la résurrection de Domnus et 
Je Dioscoride. Enfin, l’icône de Nea Skitè illustre le mauvais traitement de saint Jean par 
Romane et la résurrection de Dioscoride, accompagnés de la pénitence de la tenancière des 
bains. L’icône du XV e siècle du musée Andreï Roublev consacre onze scènes à l’histoire 
de Jean aux bains de Romane, celles attribuées à l’atelier de Dionysi et celle du début du 
XVIII e siècle du musée Andreï Roublev se contentent de quatre épisodes, tandis que, sur 
l’icône russe du XVIII e siècle, seule la résurrection de Domnus est illustrée. 

Les icônes attribuées à l’atelier de Dionysi comportent une scène absente ailleurs: 
Dioscoride suppliant Jean de sauver son fils 25 . Cette image facilite la compréhension de la 
scène de l’icône de Kastoria, où Jean se tient devant la figure du gouverneur, en qui on peut 
reconnaître Dioscoride, avant la résurrection de son fils Domnus. 

Le cycle de l’icône de Kastoria se poursuit avec la lapidation de Jean à Éphèse par les 
infidèles (o ico(avvqç) M) 0 aÇog£voç \)7to xov a 7 naxcov) le jour de la fête d’Artémis, pendant 
laquelle Jean monta sur la colline où se dressait la grande statue d ’Artémis, pour sermonner la 
foule. Cependant, aucune pierre ne le toucha, contrairement à la statue de la déesse, écrasée 
par les pierres de ses propres adorateurs. Cet épisode apparaît avec des variantes à Spilios, au 
monastère de Dionysiou, seul exemple à représenter la statue d’Artémis, à Vrangiana, sur la 
a Çade de Saint-Jean de « Ntaouti » au Mont Athos, ainsi que sur les icônes de Nicosie, de 
Milos, probablement de Preveli et sur l’icône russe du XVIII e siècle. 

La scène suivante de l’icône de Kastoria constitue le plus important miracle de saint 
| ean P en dant son séjour à Patmos, l’extermination du magicien Kynopse (inscription: 
-]^oç/[...]ovxr|ae) (fig. 6). Ce sorcier, doté de tous les pouvoirs de Satan, demeurait dans un 
esert et était servi par une troupe de démons. Très fier de sa puissance, Kynopse défia 
USleurs fois le saint et plongea finalement dans la mer, souhaitant ne réapparaître qu après 

0n g moment ; mais, à la suite de la prière de Jean, il fut englouti dans les profondeurs 


’ Ant ONova et Mneva, KamaAoe dpeeuepyccKoü Mueonucu (cité n. 22), n° 284 (scène n° 6), p. 346, 

o- 230. 
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Fig. 6 - La Lapidation du saint, Jean et Kynopse.Jean dictant son évangile, l ’Assomption et la Mise au tombeau du saint, 
saint Jean le Théologien et scènes de sa vie, détail, icône bilaterale, Kastoria, Musée byzantin 


de la mer. Cette scène est peinte avec de légères variantes iconographiques dans les décors 
de Spilios, de Margarites et de Vrangiana, ainsi que sur les icônes de Nicosie, de Milos, de 
Preveli et de Sikinos. Sur l’icône d’Alexandroupolis, l’épisode se développe en deux temps, 
alors que sur celle du début du XVIII e siècle du musée Andreï Roublev, ce même épisode se 
déploie en quatre scènes. Aux monastères de Dionysiou et de Patmos ainsi qu à la chapel e 
Saint-Jean-le-Théologien à Kausokalyvia, le thème fait partie d’une série similaire de scènes 

illustrant ce miracle. 

Malgré le mauvais état de conservation de la partie gauche de l’icône de Kastoria 
se trouve la scène de Jean dictant l’évangile à Prochore dans la grotte de Patmos (%• 


26 . N. Sevcenko, The Cave of the Apocalypse, dans /. Movrj Ay. Icoavvov zov OeoXôyov. 900#* 
lazopiKpç papzvpiaç ( 1088 - 1988 ). FlpaKziKa. AieOvéç Zvpnôoio, ndzpoç 22-24 ZektepPp 101 * ^ ^ t0l) 

7it6x(ov LlapouptAtax 2), Athènes 1989, p. 169-180. E. Papatheofanous-Tsouri, Oi xoixoYP 0 ^ 1 ^ 
l7tr|A,ouoD xr|ç A7tomAo\|/r|ç, dans I. Movrj Ay. Icoavvov rov OæÀoyov, op. cit., p. 181-191. 
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. eSt Rident quelle reprend un type iconographique connu par de nombreux exemples, 
n ie l’icône d’Angelos au Sinaï 27 , l’icône de Patmos, attribuée à Thomas Bathas 
(fin du XVI e siècle) 28 , le feuillet du triptyque du musée Bénaki 29 , ainsi que celui de la Galerie 
Tretiakov (vers 1500) 30 . La même iconographie se retrouve à Vrangiana, sur les icônes de 
Milos et de Nicosie, et devient le thème central des icônes biographiques d’Alexandroupolis, 
j c Sikinos, de Preveli et de Nea Skitè au Mont Athos. L’icône de Kastoria se distingue de 
ces exemples par la disposition inversée des deux figures. Cette iconographie n’est toutefois 
pas complètement inconnue. Parmi les parallèles possibles, nous pouvons citer l’icône de 
l’ancienne collection Loverdos au Musée byzantin d’Athènes, du XVI e siècle 31 , celle de l’église 
de la Vierge Portiani à Zefuria de Milos 32 , une icône dans une collection privée en Suisse 33 
et, enfin, celle de Nicosie, attribuée à Théodore Poulakis. Ces trois dernières œuvres sont 
datées du XVII e siècle. 

Le cycle de la vie de saint Jean de l’icône de Kastoria s’achève sur la bordure inférieure 
avec deux scènes distinctes, en raison probablement de l’espace disponible, l’Assomption 
(inscription: [...] oxctoiç xou ico[dcvvr|]) et la Mise au tombeau du saint (inscription: 
B' 0 icofàvvrjç] EVxatpiaÇopevoç vnô xov |ioc 0 r|x 6 v), scènes qui figurent dans la majorité des 
cvcles connus (fig. 6). Il convient toutefois de remarquer que l’icône de Kastoria combine 
deux types iconographiques du thème. En ce qui concerne la scène de l’Assomption, très 
endommagée, l’artiste adopte le canon traditionnel du saint inscrit dans une gloire portée 
par deux anges, à l’instar d’une série d’exemples de l’école crétoise, comme le feuillet du 
triptyque de la Galerie Tretiakov 34 , les icônes de Stavronikita 33 et de Patmos, attribuées à 
Thomas Bathas 36 , et le dessin, daté des xv e -xvi e siècles, du Musée byzantin d’Athènes 37 . 


27 . N. Drandakis, MexotpuÇavxivéç eikoveç (KpTjxucri I%oÀri), dans Zivâ. Oi Opoavpoi zpç Iepâç 
Movr/g Ayiaç AïKazEpivpç, éd. K. Manafis, Athènes 1990, p. 127, fig. 80. 

28 . M. Chatzidakis, Eikoveç zrjç nâzpov. Zpzppaza fivÇavzivpç Kai pEzaftvÇavzivpç Çcoypacpi- 
rfç, Athènes 19952, n° 64, p. 113, pi. 119. 

29 . M. Vasilaki, H ajcoKaxàaxaari evoç xputxôxoD, dans Ovpi'apa ozp pvppp zpç AaoKapivaç 
Mnovpa, éd. L. Bratzioti, Athènes 1994, p. 325-336, ici p. 326-329, pi. XXXII. 

30. Eikoveç zpç KppziKpç ZxoZpç: anô zov XâvôaKa coç zp Moa/a Kai zpv Ayia [lEZpovnoXp, Hérak- 
0n ^93» n° 69, p. 420-421 (G. Sidorenko). 

a i? 1 ^-vA'À.oyp Aiovvai'ov AofiépÔov, calendrier de 2002 (Musée byzantin et chrétien d Athènes), 
Athènes 2002, n° 2. 


n ivp Kai pEzapvÇavzivp zé%vp, Athènes 1985, n°i66, p. 166 (M. Acheimastou-Potamia- 

* Gerousi, MpXoç. Ta xpioziaviKa pvppEia zov vpoiov, Athènes 1999, p. 31, fig* 37* 

Les icônes dans les collections suisses , cat. exp., Genève 1968, n° 80. 

‘ fi'voveç zpç KppziKpç ZxoZpç (cité n. 30), n° 69, p. 420-421 (G. Sidorenko). 

‘ Patrinelis, A. Karakatsanis et M. Theocharis, Stavronikita Monastery. History - 

*coyis — p l • 7 

171br °ideries , Athènes 1974, n° 26, p. 149, fig. 47. 
ï * Cha TZidakis, Eikoveç zpç Tlâzpov (cité n. 28), n° 64, p. 113, pi. 119. 

Acheimastou-Potamianou, BuÇavxivô Kai XpiaxiaviKo Mouaeio, ArchDelt 42, 19^7» 
r °niques, p. u, pL 20b ; O KÔopoç zov BvÇavzivov Movoeiov, Athènes 2004, fig. 414. 
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Dans ces exemples, la Mise au tombeau est figurée par le corps de saint 
directement dans la terre, alors que sur l’icône de Kastoria, il est placé dm h, C " 
suivant un canon connu du Réfectoire de la Grande Lavra (1535-1541), attribué à tÎ' 3 ' ’ lu K c - 
Crétois, et de l’csonarthex (litè) du katholikon du monastère de Docheiariou (', -< * " pl,a, ‘ c lc 
a Zorzis *, Cependant, dans ces deux derniers monuments, l’artiste évoque TA 
de Jean en le montrant non pas dans une gloire portée par deux anges mais * m ' pt,,,n 
son tombeau. À notre connaissance, la combinaison de ces deux types iomo,- ' a "' 
comme dans I icône de Kastoria, apparaît très rarement. Les seuls parallèles s C tf' >P ' u,Ucv 
le mur extérieur de la chapelle Saint-Jean-le-Théologien (1552), à la Vierge Mavrm 
Kastoria et sur une icône d architrave de la première moitié du \vm c siè. I • 
d’iviron au Mont Athos 40 . * mona * è * 

La rareté des cycles hagiographiques de saint Jean le Théologien à l’époque byzantin 
et post-byzantine met en évidence l’importance du cycle peint de l’icône de Kasr„ri, cül 
ctiuic reveie des épisodes presque uniques, comme les deux scènes de I accusation à l'encontre 
de Prochore après le naufrage, et présente un intérêt particulier pour V il lustration de il 
première période du séjour de Jean a Éphèse, au service des bains de Romane. Ces images 
semblent suivre un modèle différent de la plupart des cycles en attribuant un rôle actif à 
Dioscoride qui demande au saint la résurrection de son fils. En revanche, les scènes dévolues 
à la présence du saint sur file de Patmos sont ici moins développées au regard des exemples 
détaillés des monastères de Dionysiou et de Patmos. 

La diversité des canons iconographiques tient probablement à la diffusion limitée du 
evcle de saint Jean. L inégalité des types choisis suggère que leur création ne dépend pas d'une 
tradition commune et que 1 iconographie n était pas fixée. Il faudrait donc nuancer le rôle 
des carnets de modèles ( anthivola ) et privilégier, dans le cas de I icône de Kastoria, la création 
des cycles de saint Jean ad hoc a partir d’autres exemples d illustrations hagiographiques 
et de sources textuelles. il 

La représentation de saint Jean le i héologien entouré de scènes de sa vie n est pa s 
indépendante de I autre face de L icône. Une affinité théologique semble s’instaurer entre 
saint Jean et les saints de I autre face. Le prophète Élie"* 1 , assis sur un rocher et tourné vers 
le corbeau qui lui apporte sa nourriture, est entouré de deux autres prophètes et de quatre 
apôtres (lig. 2 ). Hcnoch' et Elisée 1 * à mi-corps encadrent LHétimasie sur le bord supérieur 


3H. (j. Mll.LET, Monuments de l Athos. i, I.es peintures, Paris njzy. pl. 240.2. 

VL G. (iOUnaris, H flavfxyi'a Mavpimtaoa rriç Kaampictç Ihcssalonique 1987. fig*f8. 
40 . Grioaupoi rou Ayi'ou Opovç, Thcssalonique 1997 2 , n" 2.115, P* 180-181 (L. Iôsk.V. 
il. IC! 1, coi. 607-613 (L. Lucchcsi Palli et L HofFscholtc). LC A 7. col. 118121 (J. Bobcrg • 

42 . LCA 1, col. 643-645 (N. Gray). 

43 . / CA 1, col. 614-618 (L. Lucchcsi Palli et L. HofFscholtc). LCA 7, col. 141-14- (J* Bobcfg] 
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Sur les bordures latérales, les apôtres Luc et Marc à gauche et Matthieu et Jacques 


F • c représentés debout et de trois quarts, convergent vers la figure centrale 1 *. Jacques 
* • • uix évangélistes en qualité de frère aîné de Jean, qui figure sur l'autre face de l’icône. 


.ajoute 


L C choix des saints n’est guère fortuit et relie les deux faces de l’icône. Hénoch a été 
liUvéau ciel ‘ s comme Élie et Jean, tandis qu’Elisée, le disciple d’El ie, rappelle par sa présence 
. cn> i on d’Élie, qui figure au centre de l’icône. Le parallèle établi entre saint Jean le 
Théologien, d’une part, et Élie et 1 lénoch, d’autre part, s’appuie sur les sources qui précisent 
I «jus les trois restent en vie jusqu’au moment de la Seconde Venue. Selon l’Apocalypse 
r H4l dcux témoins qui n’ont jamais connu la mort, identifiés souvent à Élie et Hénoch. 
ne revenir sur terre avant le Jugement dernier, mais l'Antéchrist va les éliminer. Trois jours 
et demi après leur mort, ces deux témoins seront ressuscités et rejoindront le Seigneur pour 
la Seconde Venue. Leur représentation dans la scène de l’Apocalypse (il, 1-14) aux monastères 
jt ho ni tes de Dionysiou (après 1553), de Xénophon (1632-1654) et de Xéropotamou ( 1783)^’ 
1 mon trc, de la meilleure façon qui soit, la relation sémantique entre les trois figures de I ’ icône 
j c Kastoria. Leur présence acquiert alors une dimension eschatologiquc qui, avec les apôtres 
Jo deux bordures latérales de I icône, justifie la présence de L 1 iétimasie au centre de la partie 
supérieure. Les trois évangélistes se réfèrent dans leurs récits à la Seconde Venue et évoquent 
1 arrivée d’Élie 4 . La Transfiguration qui, selon Proches de Constatninople, annonce la future 
transfiguration de notre nature et la Seconde Venue, rapproche Jacques et Élie, tous deux 
témoins da la Théophanie et justifie leur association dans une perspective eschatologiquc ,H . 
Par conséquent, le regroupement, sur les deux faces de l’icône, des prophètes et des apôtres 
avec saint Jean le Théologien, auteur de l’Apocalypse, confère à cette œuvre un caractère 
eschatologiquc. D’ailleurs, la relation entre saint Jean et Élie, et la cohérence entre les deux 
faces de l’icône de Kastoria, trouvent un écho dans l’association de saint Jean le Théologien 
écrivant son évangile et d’Élie, assis sur un rocher et tourné vers le corbeau qui lui apporte sa 
nourriture, dans une icône de l’église des Archanges à Sarajevo, datée du début du XVI siècle 4 


Lsigaridas, La peinture Kastoria (cité n. 2). p. 315-316, fig. 30-31. 

I 45. Au sujet de T ascension d I -lénoch, voir J. DaniÉLOU, L’ascension d I lénoch, Irenikon :.X, 1955 . 
P-^7-267. Nous citons la miniature des Homélies liturgiques de Grégoire de Nazianzc de Paris, B11F gr. 
^ I0, f (, l* 32.V (H. Omont, Miniatures des plus anciens manuscrits grecs de la Bibliothèque nationale du 
^ MT siècle, Paris 1929. pl.XXIl. http://gallica.bnf.fr), qui présente TAssomprion de saint Jean le 

cologicn.ct celle du manuscrit Athos, Pantéléimon 6, fol. i$2r (G. Gai AVARIS, Lhe Illustrations of t in 
nrgual Homilies of Gregory Xazianzenus, Princeton NI 1969, p. 114. tig. 163), où figure, d une manière 
'"Hilaire, l'Ascension d’Hénoch. 

L P. Hubkr. H AnüKÛXvyri g njr réjrr; Avat)* kcu Ava roÀijÿ Athènes 1995 . P« I 70 “* 7 *. bg. 

G.D.Tsimpoukis, // AnoK-nXvyn] rou lonxvvri gxî) pvqfJCiaKri Çioyf'xnpiKTf rou Ayiov Opa Dw. 
2 °i 3 * p. 151-15S, pl. 12. Au sujet de l'identification des deux témoins, voir surtout ibtd., p. 1SS-1S6. 

■ À ritre d’exemple, citons Mt 11,14, Mt 17,10-12, Mt 24, Mt 25,31. Mc 13. Lc 21, Je 5. 

I 8« Proclus de Constantinople, Homélies sur la Transfiguration , 8, 2 (PC* 65, col. 768). 

■ S. Rakic, lions of B os nia -1 lerzegovin a ( 16 ” -IV" Century J, Belgrade 1998. n 10 3 * P* * 98 - 199 - 
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L'intérêt de l'icône de Kastoriaest multiple. Outre son importance pour i 
de saint Jean et le contenu théologique qui relie les saints des deux faces de l 1 ' ' ^ ‘faille 
également une autre particularité intéressante. F.n effet, du point de vue stvlisri ^" ,,,c 
des visages et les proportions allongées des figures des scènes narratives 'il',,!]" ^ n,0dclc 
de dater la peinture de cette face de l’icône du début du xvn' siècle'" ( ", , 
stylistique caractérise plusieurs monuments peints de cette époque à Kastori 
de la Vierge du Seigneur Apostolakis (1605/6)'' et Saint-Démétrios ris tlc' usas f" ^ ' ^ 
Issus du meme atelier, ces deux exemples partagent des caractéristiques conni^ 08 9) 
notre icône". Reste encore à confirmer l’existence éventuelle d’une phase 
la peinture de saint Jean, étant donné que le choix des apôtres représentés smlJ'™* .'° U ' 
l’image du prophète Élie", datant d’une époque antérieure au xvir siècle dé kiu! i' ^ 
présence de l’image de saint Jean le Théologien sur l’autre face de l’icône l'n /.T ' ‘ !'* 
cause, au sein d un petit groupe d icônes appelées composites”, l'icône bilaterale d k 
istmgue par I originalité de son iconographie et la finesse de son contenu théologiq Ue 
qui offre un éloge subtil à saint Jean le Théologien, évangéliste et visionnaire. 


50 . II faut noter que 1 image centrale de saint Jean a été très probablement repeinte au siècle suivant, 
comme en témoignent la morphologie des lettres du texte évangélique ainsi que le dégagement partiel des 
repeints, autour du coude de sa main droite. 

51 . Paisidoü, Oi roi/oypaipieç rot» I ~o\> a tco va (cité n. s), p. 32. 40-41. 275-27?: pl* 9b. 1ÜU n J 

43-46,64b, 65. 1 

52 . Ibid., p. 32.41-42. 275-277 : pl. 2b. 47-48. 

53 . Il importe de souligner que, dans les scènes de l'icône, le rendu des draperies à l aide de 
droites qui tombent verticalement et s'organisent en formes géométriques plates, présente toujours 
affinités avec la manière des œuvres du xvr siècle. 

5 }. Nous rappelons que l’icône du prophète Élic qui remonte à l’époque tardo-comncnc, a rcs^ ^ 
encadrement de prophètes et d’apôtres à une époque postérieure, lors de sa « rénovation •>. l l ui 
valeur et enrichit l’image centrale de nouvelles significations, voir Tsigaridas, La peinture a 
(cité n. 2). p. 315-316, fig. 30-31. I 

55. VocotoPO u Los, Composite Icons (dté n. 16), p. 5-10. I 


son 


ILLUMINATED LITURGICAL SCROLLS 
IN LATE MEDIEVAL GEORGIA 
THE GELATI EILITARION* 


Zaza Skhirtladze 


N11 mcrous eilitaria , liturgical scrolls, have been preserved in the depositoriesof Gcorgia 
and the archives of monastic centers in the Christian East, but only a few are illuminatcd. 
A mon g the larter, K-657, in the Kutaisi State H istorical-Ethnographie Muséum, stands 
mit for its lavish illuminations (hg. I), but remains unexamined in the scholarly li te rature. 

Gcorgian recensions of the Liturgyof St. James, based on the early liturgical tradition of 
lerusalcm, were used by the Gcorgian Church until the io rl century. The Constantinopolitan 
Liturgies ofSt. Basil the Grcar and St. John Chrysostom as well as the Liturgy of Presanc- 
rified Gifts (for Lent) were translated into Gcorgian at an early stage in the development 
of local liturgical practices, the surviving oldest copies dating to the io fh century. 1 
Most of the Gcorgian liturgical texts of the Byzantine and post-Byzantinc periods are written 
on long scrolls of narrow parchment or paper, vvith leaves tied together and rollcd around 
a strip of wood with a round tip. 


Ibis article is a revised and expanded version of a paper presented with 1 inatin karkashadze at the 
11 ^International Congress of Byzantine Studies, Sofia, August 2011. 

K Ail Illustrations arc the author's. 

L k. Kekelidze, Dzvtli kartuh literaturis istoria [History of Old Gcorgian literature], IbiliM 
*980. pp. 553-534. In the New Sinai collection of Gcorgian manuscripcs were found, together with early 
Cupi< * °fthc Liturgy of St. James (Sin. Gco/N, MSS 33. 63, 65. 70. 79. «1. and 83). parchment and paper 
die Liturgies of St. John Chrysostom and St. Basil the Créât: Sin. Geo/N, M SS is. 5s, 6s, 4s, 10s 
V*3 century), 7s (15^ century), 8s (i6 lh centurv). Also among them were the earlicst copies of the 
Ul ^»cs of St. James, St. John Chrysostom. and St. Basil the Créât: Sin. Gco/N. MSS 54 and 66 
f l ° Ccntu ry). Sec Z. Aleksidze et al., lhc New Finds of Sinai: Catalogue oj Georg/an Mamismpt > />/>- 
^ at Catherine s Monastery on Mount Sinai , Athcns 2005, pp. 286-287 (Sin. Geo/N. MS 54). 
Çn. Gco/N, MS 66), pp. 327-331 (scrolls), 

Uk 1 >r ^‘ scuss i° n °f the codicological and artistic pcculiarities of the illumination of Byzantine itui 
K \ XI ro ^ s s ‘ n cc the middle of the zo th century, sec L. Brêiiier. Les peintures du rouleau liturgique u 
n,tsr ère de Lavra, Semmarmm Kandakovianutn 11, 1940, pp. 1-19* A.Grabar. L r n rouleau itur 
Ci) Mst.intin 0 p<»l t tam et ses peintures. DQP 8. 1954. pp. l6l 199 » V*LlKMAC m va. La deouatu n 

H*» ^tberine Joliiret-Lévy (Travaux et mémoires 20/2), Paris 2016 . 
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It is well known chat médiéval lit a 

express individuality in terms of ill u • Scr °U« 
décoration and feature images mircl'u^' 00 '' ni * 
subjects of divine service. These scrolls f C ° ^ 
bear images of the authors of the lj tUr C<iUent ^ 
as St. Basil the Great and St. John Cli ^ SUC ^ 
Individual figures (or rows of figures) and décor' 0 ''’ 
éléments also appear on scrolls consisté**"* 
numerous compositions. 3 Georgian scrolls ? j 
figurai or ornamental décoration (e.g„ Natio' I 
Centre of Manuscripts, S-4 9 88o, 12* centun'Tnd 
A-922, 13* century) traditionally were similàr to 
handwritten books in featuring a headpiece with 
a symbolic miniature, perhaps the portrait of the 
author of the liturgy, an image of the patron saint of 
the relevant church or monastery, or scenes front the 
Christological cycle. 4 The text is often supplemented 
by vegetable, anthropomorphic, or zoomorphic 
initiais and ornate capital letters. 9 


Fig. 1 - Gclati eilitarion, 

Kutaisi State Historical-Ethnographic Muséum, 
K-657, mid-lé th century 


d’un rouleau liturgique byzantin de la Bibliothèque publique 
d’État de Leningrad, CahArch 23, 1974, pp.121-124 (short 
article on the miniatures oi the liturgical scroll deposite 
in the St. Petersburg Public Library); and V. KepeTZIS, 
Les rouleaux liturgiques byzantins illustrés (xï -xii s J • re 
tion entre texte et image , thèse 3 e cycle, Université Pans 11 
Sorbonne, 1980. As for the Georgian material, notes on 
of them, National Centre of Manuscripts, MSS S' 9 ^ 0 ^ 
A-922, are found in L. Osepashvili, Tsm. Basili i ,s ^ 

tsm. Ioane okropiris Jamistsirvata gragnilebis taylurts 1 ^ 

iaturebi [Miniatures of the liturgical scrolls oi St. Bas 
Great and St. John Chrysostomos], Literatura da A Movn ^I 

i»i 999 . PP-122-148. Oxford 

3 . M. T. Kelly, The Exultet in Southern My, 

x 996 , p. 21. ykrop‘ ris 

4 . Osepashvili, Tsm. Basili didis da tsm. I° ane ^ ^ ^ 

Jamistsirvata gragnilebis tavfurtslis miniaturebi (o te 
p. 123. 



Fig 2 - Gelati monastery, general view from the Southwest 

K-657, a scroll initially kepr in tfie Gelati monastery (lig. 2), differs appreciably from 
known Georgian and Byzantine examples, suggesting tliat its illumination must liave 
been based on specimens oh other (perFiaps non-Georgian) origins. The Gelati eilitarion 
contains the Liturgies of St. Basil the Great and St. John Chrysostom. The text of the scroll 
nas attracted attention since the end of the I9 th century, but has never been published. s 
This may explain the discrepancies regarding its attribution as well as its dating, 
which ranges from the n th to the i6 th century. 6 The ecclesiastic and lay historical figures 


* Kondakov and D. Bakradze, Onucb naMamuuKoe dpeeuoemu e ueKomopux xpaMax u mo- 
xpunuc** ^ 3UU ' ^kilisi 1890, p. 53; G. Tsereteli, LloAHoe coôpauue uadnuceü ua cmenax u kamhax u 
açm K K ^d Kon ucAM LeAamacozo Mouacrnupa, Moscow 1891, pp. 38-58; K. Kekelidze, Aumypeuue- 
pp 8*7 \ t lHCKue naM amuuKu e omenecmeeHHbix KHmoxpauuAuw,ax u ux uaynuoe 3Haneuue, Tbilisi 1908, 
the datin^ 1 ^ 7 ^ î Kajaia, Gelaturi ilitarionisa da katalikozta samartlis datarighebisatvis [Towards 
tre 0 f \, ^ ° t ^ c Gelati eilitarion and the law of catholicoi], Mravaltavi: Proceedings ofthe National Cen- 

6 - Ced^k 8 ’ 19 "’ PP-336_343 ‘ 

^ a ktadze 4^ P a ^ eo 8 ra phy of the text and the artistic ieatures of the miniatures, Kondakov and 
^^^, tri / ted ^ e ^ ata eilitarion to the i2 ch -i3 th century. Kondakov and Bakradze, Onucb 
t 08 P e6H °emu (cited in n. 5), p. 53. Tsereteli, LloAHoe coôpauue uadnuceü (cited in n. 5), 
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Fig. 3 - (jdati eilitarion , Synodikon of Orthodoxv and Diptych, Kutaisi State Historical-Ethnographic Muséum, K 65 - 1 
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tioned in the margins, or DiptycFi, of tFie Synodikon of OrtFiodoxy, on the eleventfL leaf of 
scroll are of fundamental importance for determining tFie Fiistorical setting of its création, 
r^e synodikon is an intégral part of the text. 7 The amendment, in the same hand as the 
vvritten in the old Georgian minuscule script nuskhuri , reads as follows (fig. 3 ): 


(£0^60^6 0^c^M°^ OT 3 b > ÇQoçool^ B^QBob^ qo 5 yra3Q^ob6 b^ô- 

^^SQcrrtob^ 35oomc^o3m ( bob6, Qooçoob^ 0505cn0cr>636ob5; ombQ Ç0OQoob5 3556o^ob6, 
^omjoo^ 050^OT0co536ob5; Ç0oQoob5 b^&^Q 3^^)6o5dob5, 5 ^ 3 ^^ 600603^0 0505oo0cn536ob5; 
^o&mo^obàon^b, Ç0oooob5 35^)6o5dob5 3mb556(^o6mb3mo^3ço 0505m0oo536ob5; 33 (p 30 mb, 
Ç0o(5>ob5 35e>6o5dob5 Q05 ym3c^ob5 ^b^coobà 35œm(^oo3ca c bob5, ooot^obs 0505oo0cr>536ob5 

(55 00*563, Ç0o<pob5 355605^065, 036^6502000^(^0 0505OT0Or>536ob5. Ç0OQOob5OT)3ob 0CO535- 
6360630*30*^065 B«536 o65 qo 5 030^06330^065 50060036 35500*656005 066^3630^005 ^303(^065 
£336065 0363 2I606536005. 0030*000*63 0o*65 c bo*6ob5 Q05 633065, 35500*656005 0ÇOQO3O^OO5, 
^606536 6036 000530*6005 qo^> 90*30^065 650ço6QO3O2po*65 0^901660650036, 360*6360650036, 
6065303065, 00 o2°3o*6o 65 005095636065. 020^0^03005330^065 0303065 B336065 02°^D 5(?) F56, 
^O365 c 6oo5, d56oo3302°o*5, 656005, 356005, 60*636005 005 0563563022005 6303065; 063000*60650036 
90*3(^065 boi^oc? 0 ^^» 33000022^0? 006^00^50036 qo5 0056530336065 Ç0oqo5oo5 026^0*065 33O2°0Fo- 
50*565, 6^0^^60650036 605005 B336005 593^d063O2°o*5, ^60653660*93563005 6^30056005, 
35636016 00030*656065 36065 005 90*330220*5 oo5 9O*302°ob5. 


The deacon [made] the Diptych for: Malakia, our holy patriarch and catholicos of Ail Georgia, 
the great chief priest; John, the holy patriarch, the chief priest of Antioch; the holy patriarch 
Saba, the great chief priest of Alexandria; Gregory, the holy patriarch of Constantinople; Evde- 
mon, the holy patriarch and catholicos of Ail Abkhazia, the great chief priest; John, the holy 
patriarch, the chief priest of Jérusalem. For our holy archbishop and sanctifier for this of the 
holy sacrifices of our Lord Jésus Christ. Théodore, the monk and the priest; the chaste priests, 
deacons in Christ, and ail band of clergy, life, strength, steadfastness. Our God-protected king, 
Luarsab of the Abkhazs, Kartvels, Rans, Kakhetians, Armenians and Sharvanians; for the peace 
of the whole world, for well-being and strengthening of God’s holy churches, for the rescue of 
our captives, Christ-loving warriors, the surroundingpeople and ail. 


at tributes it to the n th century. On the basis of the mention of the Georgian king Luarsab I (1527-1556) 
f n act i°ns of Georgian and foreign hierarchs in the i6 th century, one of them being Evdemon I Chk- 
^ e tidze, catholicos of Abkhazia, Kekelidze dates the scroll to 1543-1557. Kekelidze, AumypzuHeucue 
yzuHcicue naMxmHUKu e omeHecmeeHHUx KHmoxpauuAuu^ax (cited in n. 5), pp. 99-106. Kajaia suggests 
th^ ^ ^ FSt ^ ear E v d emon Is prelateship) as the earliest date that this kontakion as well as the Law of 
^ “Wicoi could hâve been created, with the latest being 1558 (the date of Luarsabs death). Kajaia, 
atu ri ilitarionisa da katalikozta samartlis datarighebisatvis (cited in n. 5), p. 342. 

7 . First published in Kajaia, Gelaturi ilitarionisa da katalikozta samartlis datarighebisatvis (cited in 

• 5 '> P- 337 . 
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Thus, mention is made in the Diptych to the great service perforine 
authonties of both the Western and Eastern kingdoms as well as their part^ • ^ SU P rcn U* 

création of the celebratory liturgicai scroll. tIU Patio n j n ^ 

The création of- the Gelati eilitarion is generally linked to the mid-i^ cen ® 

of the Law of the Catholicoi (i5 4 3- 1549 ) by the Synod of the western GeorT^ ad ° Pti ° n 

The church council was held in 1555, following the conclusion of the Trc-uv" f hufcl1 -' 

between Iran and the Ottoman Empire, resulting in the division of GcoT , A,11as >-* 

their spheres of influence. 9 The council worked to reconcile church and m Tr T **" 

law based on the Great Nomocanon. At the same time, the resulting law hl ^ 

source, reflecting in many ways the situation in Georgian lands at the time. 10 The biT 

ofvarious districts of western Georgia signed off on the law. 11 As indicated above, Md uH 

catholicos of Kartli (in eastern Georgia), and Evdemon I Chkhetidze, catholicos of Abkh 

(in western Georgia), who convened the church council and who had worked on the LaJ 

of the Catholicoi, are mentioned in the Diptych in the Gelati eilitarion Thus rh,. „„ 

* namcs 

°r the ecclesiastics mentioned in the Gelati eilitarion attest to its close association to th 
Law of the Catholicoi. The contribution of Evdemon to the compilation of the Law 
was no doubt outstanding. 

In 1510, upon ascending the royal throne of Imereti (in western Georgia), King 
Bagrat III (1510-1565) set about energetically restoring that kingdom (fig. 4). 12 In the middle 
of the i6 ch century, owing to inroads by North Caucasian tribes—the Apsars, Abazes, 
and Circassians—and harassment by the Ottomans, the west Georgian catholicate was 
transferred from Bichvinta to Gelati. Hence, among other lay and ecclesiastical centers, 
the monastery at Gelati was given primary attention by authorities. According to a charter 
granted to the monastery in 1545, Bagrat, who refers to himself as the “second builder” 
of the church of St. George at Gelati, designated it as the burial place of the royal familv, 
and with Evdemon I as catholicos, 13 established an “eternal agape” (i.e., commémoration) 



8 . Metropolitan Anania (Japaridze), Sakartvelos saeklesio krebebi [Church councils in Georgia]» 

vol. 1 , Tbilisi 2003, pp. 276-280 (study), pp. 281-284 (acts of the councils). , 

9. M. Svanidze, The Amasya Peace Treaty between the Ottoman Empire and Iran (June 1 , *555 
and Georgia, Bulletin oj the Georgian National Academy oj Sciences 3 : 1 , 2009 , pp. 191 - 197 * 

10 . Metropolitan Anania (Japaridze), Sakartvelos saeklesio krebebi (cited in n. 8 ), pp- 2 7 ^ 2 ^* 

11. Together with Evdemon, the signatories included Svimeon, the metropolitan of- Kutaisi; Antonj 
archbishop of Gelati; the bishop of Chq’ondidi (unnamed); the metropolitan of Bedia (unname )» 
archbishop of Mokvi (unnamed); Philipe, metropolitan of Dranda; Kozma, bishop of Tsageri; Z.a 
archbishop of Khoni; Iovakim, bishop of Nikortsminda; and Kvirile, bishop of Tsaishi. 

12. M. Rekhviashvili, Imeretis samepo ( 1462 - 1810 ) [Kingdom of Imereti], Tbilisi 1989, PP* 

13 . B. Lominadze, Kartuli peodaluri urtiertobis istoriidan [From the history of" Geoigian 
relationships], Tbilisi 1966, p. 186; R. Metreveli, ed., Sakartvelos katolikos-patriarkebi [Catho i 
triarchs of Georgia], Tbilisi 2000, pp. 139-141. 



ILLUMINATED LITURGICAL SCROLLS IN LATE MEDIEVAL GEORGIA 


I B* 4 Detail, Ring Bagra 

O & 

I Gelati monasterv, church of St. George 

J C* 


igrat III of Imereti, 





















522 


ZAZA SKHIRTLADZE 


for himself and Queen Elene in the annual liturgy. 14 The main church of the 
was repaintedT and through Evdemon’s effort and patronage, the church of St Ç naSter y 
restored as the see of the catholicos. 16 Both the king and the catholicos made lavish d 1 ^ ^ ^ 
to the church, including vessels and books as well as serfs and estâtes. 17 


14 . Regarding this, Bagrat noted, “ We appointed him (Evdemon) as a pastor for the hope and 

vation of our soûls, placing an epigonation on him, and making him serve the liturgy for us [ " 

hâve assigned liturgy to be served annually on the twelve Feast Days of the Lord, and starting on the S * 
day of the Publican and the Pharisee, they shall completely serve the Great Feasts without any chan 
until Pascha and also serve the liturgy for twenty days during the Nativity Feasts, for twelve days durin > 
the Peter and Paul Feasts, and for ten days during the Dormition Feasts without fail.” See Bagrat inf 
Deed of Donation to the Gelati Monastery, in Kartuli samartlis dzeglebi [Monuments of Old Geor ' 
law], ed. I. Dolidze, 8 vols., Tbilisi 1965-1985, vol. 2, p. 184. See also S. Kakabadze, Dasavlet sakartvelo 
saeklesio sabutebi [Church documents of western Georgia], vol. 1, Tbilisi 1921, pp. 16-23. 

15 . R. Mepisashvili, ApxumeKmypnuù ancaMÔAb reAamu , Tbilisi 1966, p. 8; I. Mamaiashvii i 
Gelatis monastris Gvtismshoblis tadzris XVl saukunis mkhxatvroba [Sixteenth-century murais of the church 
of the Virgin at the Gelati monastery], PhD diss., Tbilisi State University, 2005. This is evidenced by 
the fresco inscription of the western vault: ^606(^36 8(0)36 3^6)00633(000) [5] 3[^)]6)oob[3]^)[ç»o] 
5036 (5)^ (3) 05065 3(5)oo5çyo3(oo) c bo 330033006 [5Q00Ç03 £5(3360535)6 00600(5)33 0(0)65 G b (^)36)(3)&(5)]b5, 
6(58305^) 3(5)6 005(5)65^3[065 $58560 363], 5(60)6 (“Glorify Catholicos Evdemon of Abkhazia in 
both worlcis through Christs blessing, for he has painted this church, Amen”). Lominadze, Gelati 
(cited in n. 13), pp. 50-51; Mepisashvili, ApxumeicmypHbiü ancaMÔAb reAamu (cited in n. 15), pp. 10-11. 

16 . Kakabadze, Dasavlet sakartvelos saeklesio sabutebi (cited in n. 14), p. 19; Lominadze, Gelati 
(cited in n. 13), pp. 21-22; Mepisashvili, ApxumeicmypHbtü ancaMÔAb reAamu (cited in n. 15), p. 6; 
N. Chikhladze, Mkhatvrul-stilisturi tendentsiebigvianpeodaluriperiodis kartul kedlis mkhatvrobasbi: 
Gelatis tsm. Giorgis eklesiis xvi s. mokhatulobis magalitze [Artistic-stylistic tendencies in late médiéval 
Georgian wall painting: i6th-century murais of the church of St. George at the Gelati Monastery], PhD 
diss., Tbilisi Academy of Arts, 1993. 

17 . Chikhladze, Mkhatvrul-stilisturi tendentsiebi (cited in n. 16), pp. 184-190. After Evdemons 
death in 1578, the painting of the church was completed by the king of Imereti, George II (1565-1583/» 
who would be depicted on the church murais together with his second wife, Queen Tamar, and eir 
young son, Alexander. This is confirmed by an inscription on the northern arch undei the dôme. 

^606 [$3, X 9 O< 50 ^16)00(5)33 0(0)55 36(05)6(3)6(5)65 0(3)03305 9 (o)? 33 &( o(Yî(?) 0)p 500 ?^^°^ 

Q03Q005035Qy 0 055056 £05 05050 63 ^(3)^6(5)6(1063 £(5)6*656003 £0(33605)05, [5(80)6] ( Christ, gl° n \ ^ 

of Kings George and Queen of Queens Tamar in both worlds, and raise their son, Alexander, Amen 
Lominadze, Gelati (cited in n. 13), pp. 50-51; Mepisashvili, Apxumeicmypnbiu 1 TJj 
reaamu (cited in n. 15), p. 11. The donor portraits in the church of St. George at Gelati mutf ^ 
been made during the period 1578-1583 or before the death of King George IL In addition, t ^ 
ceased king, Bagrat III, along with Queen Helen, and Catholicos Evdemon I are depiete 
er in the Southern transept: J6o6$3, 55053 6(^3)030055 8303305 8(3)033 &(^>) 2 > 6 ( 5 )^) 0?5 
<p[3]<505035(30[o 3(33(3)613, 6(58305^) 363 [566 ^6656336363(^0 B3360,] 6(o503Qr»o) 3 m 6 [\l ^ 

qo 533333 (°)qo 6 [o 505 B336, 5(80)6] (“Christ, spiritually glorify King of Kings Bagrat and Qi 1 ^ 11 0 Q e \ctti 
ITelen, for this is the place of our repose, which we desire to inherit, Amen ). LoMIN aP/ ^ ^ lL 
(cited in n. 13), pp. 50-51; Mepisashvili, ApxumeicmypHbiü ancaMÔAb RAamu (cited in n. 

An inscription on the Southern arch under the dôme also speaks of Bagrat and Helen and bnii ^ vC y Cft 
The images of the primary living donors—King George II, Queen Tamar, and Alexan e ^ ncT 3ag rilC 
are grouped together in the northern transept. According to the accompanying inscription, 
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7 he results of the patronage of 
pvdenion I—a person who “cared 
uch for churches and the Scriptures” 
/g 5)i 8 —are apparent in various 
hurches and monasteries in western 
Georgia, including in the cathedrals of 
Bichvinta and Mokvi. ll) The especially 
venerated icon of the Bichvinta Virgin 
a s well as the Gelati processional 
cross both received precious, métal 
revetments under his patronage. 20 


Fia 5 - Catholicos Evdemon I, 

Gelati monastery, church ol St. George 

J U 


had a son named Teimuraz, whereas the 
second son, lacking a surviving inscription, 
is presumed to hâve been Constantine, ac¬ 
cording to historical sources. Vakhushti 
Bagrationi, Aghtsera Sameposa Sakart- 
velosa [Description of the Kingdom of 
Georgia], in Kartlis Tskhovreba [Life of 
Kartli/Georgia], ed. S. Qaukhchishvili, vol. 4, 
Tbilisi 1973, p. 814. 

18 . See the colophon of Kutaisi His- 
torical-Ethnographical Muséum, K-4, 
fol. 668r. E. Nikoladze, ed., Kutaisis 
htoriul-ethnograpiuli muzeumis kartul 
khelnatserta aghtseriloba [Description of 
Georgian manuscripts of Kutaisi Histori- 
l -Ethnographical Muséum], vol. 1, Tbi- 
llsi 1 953 » p. 25. 



11980, pp. 172-190; T. Qaukhchishv 
artvelos berdznuli tsartserebis korj 
°rpus ol Greek inscriptions of Georç 
1 0 • isi 20 ° 4, P- 6l ’ k- Taqaishvili, Ari 
J* m °§ zaur °ba Samegreloshi [Arcf 
§ lc al survey in Samegrelo], Dz 

i. P . i. 

^568 V * ^ OMinadze > Bichvintis kh 
t F e j* tsa ttsera [Inscription of 1568 
lc vinta icon], Masalebi sakartv 
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Scvcral manuscripts wcrc produccd at Evdcmons order, 2 ' and a numbcr of ongin a | 
and translations arc attributcd to Kim as wcll. 22 This provides die basis for investigum^^’ U * Sc ' 
and for which church the eilit avion was creaced. Ail évidence points toward this |* S ^ Krc 

illuminated scroll havingbcen produccd for use in the Gelati monastery_namcly ■;* jtj 

church ot St. George, ncvvly designated cathédral ot the catholicos of western C eô^ \ 
along with other ecclesiastical items nccessary lor the liturgy. It was held chcrc h >r ccum 1 *'"* 

A Metaphrastic menologion, commissioncd by Evdemon I during the saine periocL 
included among items being asscmbled so ecclesiastical services could be held at the * 
patriarchal church in Gelati. ’ This collection containingfive codices—Kutaisi Historical 
Ethnographical Muséum, K-l, K-2, k-4, K-5, and K-X—is mentioned in the documen 
recording donations offered by Evdemon I to Gelati. Along with the chased icon <>f the 
Bichvinta Mother ol G od , were the following: 


da kavkasns istoriisatvis [Materials on the history ot Georgia and rhe Caucasus) 33. i960, pp.99 1 
T. SaqVarelidze, A/r-.\/A Siitiktinceins kartuli okrarncbtdloba [Gcorgian mctalwork of tht 1 «rh i<>th 
centuries],Tbilisi 1987, pp.94-96; A. Ckhartishvili, Maniocokranithedeli [Goldsmith Mamm Tbi 
lisi 1978, pp. 89-96. 1 

21. Among them are a collection of prayers and liturgical trcatiscs as wcll as a Paraklctikc copiai 
by loane Kobiaslivili: National t entre oi Manuscripts. A-49 and A-507; see Kartul kbdnatsrrta aght- 
seriloba: .1 kolektsia [Description ot Gcorgian manuscripts; Collection A], vol. 1. part 1. 1 bilisi 1974. 
pp. 132-133; ifdd.y vol. 2. part 1. Tbilisi 2004. pp. 12-28. Another is the Metaphrastic menologion copicd 
by Manocl Onakashvili in 1565; Kutaisi Historical-Ethnographical Muséum, K-4; sec Nikoladze, Ku- 
taisis istoriul-ctoogiapiuli muzeumis kartul khelnatserta aghtseriloba (cited in n. 18), pp. 2s-Another 
menologion conrains, among other texts, the original treatise ol Ephrem Mtsirc, C ominemoration ot 
Symeon the Logothcte and Narration about the Translation ot thèse Serinons; Kutaisi I listoric.il I th* 
nographical Muséum, K-s. fols. S76r-579v; see Nikolalîze, Kutaists ist o ri uPct oograpi uh mu: eu mu kir- 

tulkhclnatserta aghtseriloba (cited in n. 18), p. 42. J 

22. Ihcsc includc the iambs W orks of St. John oj Damascus, the Life of St. lheodorc , Hooft <>f tbf en\ 
Greck Martyrs, Ihtology, and scvcral others. Sec E. Mena B n E, / )zveh kartuli rutserlobis kerebi | ( L ntrcS ® 
Old Gcorgian litcracyl, vol. 1. pt. 2, Tbilisi 1962, pp. 539-540. Thcrc is somc extant information thaï t 
grave ot Catholicos Evdemon 1 was in the church ot St.George. Ihc text ot lus grave epitaph Ir< * 
scribcd by a Gelati monk in the i9 ,h ccntury and mentioned b\ Vakhushti Bagratiom: ;|6>olH_*);i. 

67)0765 doibobô Vljjbob^b:» 50)65*630x16 J 5 oi 507 <> 301*66 Rbg^nlxigb, q >5 flg, 15505^167)^'" I- AüC ^ 

B065 dg^lxxiis, 0^53565^(163 ^13(556x1363 <55 0335833 b5ty> 60^306^065 ( 206 *no 600 (n& 3 Ç 7' 111 ~ f 

679(27065 Rq 0 o 65 , 50 oü (“Christ, grain rest to the soûl ot Ihy servant, Catholicos Evdemon 1 1 1C ^orncd 
Abkhazia, and I. being buried in the royal graves, hâve painted diis church with icons and hase *^ oî |J 
the Bichvinta icon of the Mother of God for the commémoration ol my soûl. Amen • B ai ,K ^ a>sJ . 
Aghtsera Samcposa Sakartvclosa (cited in n. 17), p. 817. According to statements by hin . llVt 

dors, Evdcmons grave was locatcd in the Southern transept, ncar his donor portrait. M 1 IL ^ 
cd., IloCOAbOWO CmÛAbHUKd loAHdUOM U ÙbAKd J ItlLitBd 0 llMt’pCWUHi 6 1650-1652 .V-, 1 6^ |sl 1 ^ ^ J4 

23 . N. Goguadze, Metafrasuli krcbulcbis momgcbclni—Atkha/.etis katalikosebi I A c^bkfo^ 11 
hetidze da Eqvtime Saqvarclidze [Donors of the Metaphrastic menologia—Cathohkosc • t1 pts 
Evdemon Chkhecidze and Eqvtime Saq’varclidzc], Mravaltari , Proieedings oj the ( entre 1 4 
10,1983, pp. 163-164. 
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361010 ntfyciU O^œo & 56 i 0 o 0 o o)j 6 xn 65 (kncr^HL^v 

0 ^° no>bo,a 3 ° ümd^KK^o, 36*00 cnJ6*om 

tP3^X06o; q6koo mjJ6*ib ndnd<Q<n(ho; 
.yôoxi 6àb<^b bobeiOo; ;/'»o>o bb^j.s bobmBo, vi^^qtk^o; y-Kjxy b.sb^^K), bo6*looi 
dMOfcyZ*'' rtx'à- ;j6h>k) ço,*> rfxno 36^0, bo 60 oœ 33336^00; 

lK>0dCr^3O* bt^doen da zfrw?n, 0(00^^^^; 361010 1656)0; > 63^6560 Çi )(S 5o. 


tint* go 


lUtll S.IIM) \ I I I 1 'V III * I IV VI 




^ « w 9 %> Vv 




w « w « * 




b u,utM sii.mtc ciuociusnca witn 
gemstones and pearls; one book ot the Ciospels with a golden chased covcr cmbellished with 

genistones and pearls; one bishops staff covcrcd with golden repoussé; one golden omophorion 

decorated with pearls; one old omophorion ; a sakkos made ofprecious fabric; another sakkos with 

golden tliread; onc epitrachelum sewn with thick, golden thread [and] a golden cross stitchcd 

to it; onc orarion and one cpigonation scwn with thick, golden thread; one epimanikion sewn 

with thick, golden thread [and | adomed with pearls; one stichanoir, five metaphrastic books. 2 *' 


This proccss of supplying the church with necessities continued at an intensive pace 
under Evdcmons successor, Catholicos Ekvtime Saqvarclidze (1578-1606): 


[(So^ob^oh ç*i6>ox^l )ff( )mboy>ob bà^ob] *056)^560 (n : | 6 )mb 5 o, Ho in >3;»^ h'J;/- )'^<m >< ) ; o)Hgo)6)o 

8do03Q> 0tno>3dQr>056)^o^^i; bobmGo 1 v ( Vb6x ib.su, mJ6x-)b ^**^360560; mç)56>o b^536>ob50; 
J5056)O 0)J6x-)b5u; 36^36)0 bo6)0ob5O, BdocJ^j üo)ot)3.m^56>^5<^o ( ^^>x); o);|6)o)^) jjbmotrno 
b(y>byno; 0 m 056 >ô 5 ^>^^<jnr»o; O)j6>o)b h^o, Odoü^ >, 

qd 5 dQt^o tfbnb 00(^50 çp5 35£omtw>6o ^Çoqn 0 ô o; ü')(n6>3 ^y(bo 56*>b 056>y>çr>o^ob5o; 
0;)<’)t*»3 bolxnlSo 56x1b '0530b 5^)^^bob5u, <*vJ6im Jbmcx^x*), 33ob(jpob 1560; jo<pjj33 0gli503 

bobobo 56 *>b mj6)mdboinçyo 043016*1, (^050 056i^5^o^)ob ^**27360560; Ogoioibg (V^boibo 
56 >ob fl 6 i 535 ^ 7 X^) 56 x), ^53300065, mJ6>oib ^>< K^»^Vo 5 lk), i)(nm 3 ,M^.» 64 ^^x\ 6 ^<i 7045 u; ©OOff^bg 
hnboiBo b 5 Q 3 ^pob 5 , 300 ^^ 7 *^ çot^iQbtKmu; b^)ob 56 io cn^oijbmoçyo; 1^)3^533 

06)535(2^^356*1, 0 c’i 056 )* ( » > 5 t^X)^)^)qno; b.s 6 idodo 56 *H^x)b 5 ü, (’i^'hmo) ü( , ) t 'j i , )( v p(K^>o; 36*110 ojg3b*£)0o 


oiJf'x»)b5 (^15 36x110 33(^b(^xil)5Q; 36x11035056150 oiJComlvi, doioig^^j^xi; ^>511356x1; 3013*60; 01(^x130 
Qi 5 bo^)^t»io; Ç)6>^j(S')(^>( >; 36*110 I> 5 c b 3 < 3 p 5 (ig; 333!x^x >h 30161865070; l> 50 o ILsti^xib 03613^303*); 
Of'xiio o>J6xnb 3016^0530, ov)6x’ib 63076001 Q 05 b 5 (J)^j<J 7 o, oijo'ioib ^136100150; 36*110 667)50 3016(5530 

361010 667350 3^)6)5^0650 3016(5530; 03010163 3(50015 6336173(270 3016(5530; 36*1x1 
jxttiu, »yxTK ) 155300160; 36x110 37)6101633560; 36*1*1 6560x7*06 7^356x1 601^3(50(7x1 (^.xi 07505^10 
3610x7x1; 36*1x1 35^)0016560 ^73(^7560 Ço^6o, Ç7*505 c b5<5 (5565^79(270, 11617907 301330706 
vlOf^xii.iu, 7)653077^n-9 361010 6^7907063560160; 3610*1 ^561010706 3601613650, (5565^)79070; 
^> 0 o)o)Oxib 630361360; 6yp 3;X)b(7’oh b56ij50o; 361010 oi;J6ioib (5016^)5^560; 36*1x1 85(7*606 679650 
vKP 0 . 36x1x1 33(560706 65^)6)3070; b 50 o (50(50 01616501, 3610x1 b.iHbol),*» (55 o)6x) btv^p; j^’inxi 
BWC° 9 o; oiqo 65060; 01610 4 "p(So. 


K,i rtl( j * >ce ^ 1,1 ^«nation of Catholicos Ekvtime Saq’varclidzc to the Bichvinta Cathédral, in 1 )oi mzfc. 
**martlis dzcglAn (cited in n. 14). vol. 3, p. 386. 
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The homogeneous compactness Q f 

apostles in groups and the arraiteL*"* 
of the figures in vertical groups instead !'! 
horizontal rows, as in traditional la °* 
are also noteworthy. Given the lavo.!^ 
format ot the manuscript, the epi so d 
depicting the Divine Liturgy, traditionallv 
presented in the form of a procession i 
presented differently here. The arrangement 
of the apostles in two compact groups stresses 
the dogmatic meaning of the Eucharist rather 
than the narrative. This is also clearly seen in 
the central, large-sized altar, which takes the 
shape of a ciborium with vertically elongated 
arched spaces, as well as in the two figures of 
Christ depicted above. Ail of this emphasizes 
the verticality of the composition. The thin, 
proportionate figures in the composition lack 
weightiness. The draping of their garments, 
accomplished with quick, sparse strokes, 
does not distinguish the form of the bodv, 
thus stressing the figures’ dematerialization. 
The semi-kneeling poses of the figures and 
the hems of their garments flapping hint 
at dynamism or movement. 1 he face of 
each apostle is individualized, with discrète 
features, despite a certain resemblance. 
The émotion on their faces and their gestures 
and reverence toward Christ are quite htting 
in expressing the essence of the scene. 

As in the composition of the Eucharist, 
a large ornamental motif occupas the 
lower portion of the two registers featuring 
miniatures of the figures of the Chur 
Fathers in blue and gold. The rnen 


Fig. 6 - Communion ot the Apostles and C lllc 
Church Fathers, Gelati eilitarion , Ktitaisi 

r /*•! I#» lï L 

Historical-Ethnographic Muséum. F ^ J 
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re sented in a frontal, static pose. Compared to the composition of the Eucharist, they are 
iinbued with a much greater sense of monumentality. Their large size, frontal stance, and 
t he volume of their clothing, without any sort of draping, visually project this quality. The 
latively thin proportions of their longish faces render their expressions as one of reserve, 
.aking them appear almost pensive and slightly austere. The narrow eye openings, thin 
•ebrows, small, gaunt noses, and beard-covered lips are elaborately painted. 

The layout of the Eucharist and Church Fathers miniatures is créative and homogenous, 
despite certain différences. They share the same style of execution, a harmonious and warm 
color palette of similar colors, as well as a backdrop divided into two sections, with the greater 
portion dominated by a neutral gold, which enhances the abstract nature of the images. There 
are also thick floral motifs in the background, among the inscriptions, and on the altar. The 
fashioning of the clothing reinforces the general décorative style. Due to the pattern and form 
of the fabric, the bishops’ vestments exude a certain planar quality. Their draping is hinted at 
in very general and sparse ternis. Ail of this heightens the static nature and abstraction of the 
figures. It is possible for this quality to hâve been somewhat softened through the adornment 
ofother vestments, particularly through the ornamental décoration of hemlines, the arms of 
the sakkos (on the apostle Simon), and the epimanikia. With the majority of the miniatures 
having been damaged, it is impossible to discuss this in further detail. 

The third, fourth, and fifth miniatures, on leaves 7, 10, and 12, respectively, depict two 
Church Fathers with closed books in one hand and the other raised in bénédiction. The bishops 
are clad in épiscopal garments of the same pattern, with rhomboid and cruciform ornamental 
motifs, but different color patterns (Figs. 7 and 8). The majority of the much-damaged Greek 
inscriptions on both sides of their halos are indecipherable. The only names that can be 
discerned are ô ayioç KupiÀAoç, St. Cyril of Alexandria (the right figure on leaf 7); ô ayioç 
KÀ,f|g£vioç [sic], St. Clement, pope of Rome (left figure on leaf 12); and 6 ayioç Baai(Ai)oç, 
St. Basil, bishop of Cesarea (right figure on leaf 12). 

h is clear that on the one hand the illumination of the Gelati eilitarion is based on 
a centuries-old tradition of liturgical scroll design traceable to the art of the Byzantine 
World of the io th and n th centuries. On the other hand, by its compositional arrangement 
as We ^ as lts iconographie program, the liturgical scroll and its illumination stand out for 
s otiginality and reflect to some extent the local realities of its time. 

The images of the authors of the liturgies in the eilitarion are followed by a miniature 
e main part of the liturgy, the Communion. A représentation of the Eucharist also 
^ Urs on ^e Jérusalem scroll (at the library of Greek Orthodox Patriarchate in Jérusalem, 
Stavrou 109) A Because of its significance, in the latter manuscript the image has been 


32 r 

Ab AR, Un rouleau liturgique constantinopolitain et ses peintures (cited in n. 2), p. 174, %• 10. 
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Unidentified bishop (lctt) and St. Cyril ot Alexandria (right), Gclati eilitarion, 
kutaisi State Historical-Ethnograpbic Muséum, k-657, leaf 
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inscrrcd amid rhc ccxt of thc liturgy, which surrounds it, unlikc othcr inu » • L .l 
rclcgaccd to the margins. ' w Wch 


Only on one occasion arc thc images ofthe Church Fathcrs presented bcI<>w \ * m 

of thc Eucharist in two registers. In othcr cases they arc represented .1 iiu j M ^ <,MUon 
compositions, in one register, on separate Icavcs. No compositional priiuipleVu 
followed in distributing thc images on thc Gelati scroll: Miniatures formed of paired 
follow at different intcrvals. The threc-registcr composition ofleaf i is followed bv th c 
without images 3,4, 5» and 6. The next miniature vvith a pair of Church Fathcrs is on Icat 
followed by thc unillustratcd Icavcs 8 and 9, then pairs of Church Fathcrs on Icavcs 10 and 

This compositional arrangement appears to hâve been based on semantic demen 
The authors of thc liturgy, St. Basil and St. John, wcrc represented first, according to the 
tradition of placing thc image of a liturgy s author at the top of thc scroll. The lavout of thc 
miniature with thc Eucharist and Church Fathcrs in two registers accompanied by Gospel 
verses dircctly echocs thc program of sanctuary painting, whcre thc Communion w.is often 
dcpicted in two rows, with the bishops below it. '' Next to thc mimerons cxainplcs ofthis 
among Byzantine monuments, one might also considcr Georgian murais from thc 1V to 
thc l/ h ccntury, such as thosc found at thc church of St. Nicholas, Qintsvisi; n church ofthe 
Virgin, Akhtala; ' church ol thc Virgin, Qintsvisi; 36 church of St. Sabas, Sapara; church of 



33 . Ci. Babic, XpiicTOAOuiKC pacnpc y XII bckv u nojajia hoiuix enena y ancii^UAHow WKopy mtuh* 
riijcKitx upKM.i, Zbormk za l.ikovne Umetnosti 2, 1966, pp. 9-31; S. Dufrknnk, L’enrichissement tin pro¬ 
gramme iconographique dam les églises byzantines du xnr siècle, m Lan byzantin du \nr siècle. Symposi¬ 
um de Sopac, mu 1965 , ed. V. J. Djurié, Belgrade 1967, pp. 35-38; G. Babic and C. Walt ER, lhe Inscriptions 
upon Liturgical Rolls in Byzantine Apse Décoration, RI:B 14. 1968. pp. 269-280; Ci. Babic. Les discussions 
christologiques et le décor des églises byzantines au XI T siècle. Frühmittelaltaiichc Studien Jalvrbtuh des 
Instituts fur FridmiittclalterforzJjungder Universitdt Munster 2,1968, pp. 368-386; C. Wai i f h. l a place do 
évêques dans le décor des absides byzantines, Revue de l'art 24, 1976, pp.81-89; R. 1 Iamann M u Lfan. 
Die Monumentaltnalerei in Serbien un/l Makedonien ram 11. biz zum frühen 14. Jahrhundert . 2, Gntndlegting 
zu einer Geschichte der Manumentalmalerei in Serbien und Makedanien, C iiessen 1976, pp. 1 3 “-* M " 

C. Walter, Art and Rttual ofthe Byzantine Church , London 1982, pp. 199-214; C. Joi ivet-Liivy, le>ég 
byzantines de Cappadocc. Le programme iconographique de l'abside et ses abords, Paris 1991, pp. isi-im* * 59 ^ lf>a 
252.268-269; Hgs. 95-97.99.148-149; F.. Konstantinidi, OpcXicrptsç Ot ervXXeiTovpyow^ - u'paffl ' 
tut pot rxra (TTifv 4 yia TpâxeÇa pr r a vipta ôd)pct \at rov fu/apicrnorvo Xpierto , Athens 2008 I 

U. D. Gordeev, IlpcABapHTCAbHoe coooiucmie o kiiiiuunccKoii pocinicii. Hayhotu utntu ku. / 

/</ nayKoau-dotaidnoï Kaipedpu iernopiï eaponeùcbKoï KyAbmypu 3, kharkov 1929, pp. 411-416. v A MIRA* 
sh vil 1, Kartulikbelovnebisistoria [HistoryofGeorgian art],Tbilisi 1971. pp. 270-274; M. 1 MpebULIP 
St. Nicholas in thc 13* c. Mural Painting of kintsvisi Church, Georgia, honographna: Rirista di * <>nogn 
Médiévale e Modema 6. 2007, pp. 61-77. „ M . 

35. A. Lioov, Pocnuiu Mouacrnhipa Axmaaa: I h mopux, uKonoipafnia, Muemepa ' 1 ^ 

ings ai Akhtala Manastery: History , lconography, Masters, Moscou 2014, 68-8s (with prin^'P 1 
in the interprétation ot thc historical and stylistic backgrounds ol the murais). For in s*. : T 
Qaukhchishvilï, Siikartvelos berdznuli tsartserebis korpusi (cited in n. 19), p. 246. 
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«j t George. Ubisi;" church ofthe Virgin, Likhne; " church of St. John rhc Baptise, Alvani; 40 
| nirC h of thc Dormition of thc Virgin, Nekrcsi;" and church ofthe Archangels, Gremi.'- 

Tlu decision to dcpict the Church Fathcrs below thc Eucharist is obvions. Especially 
jnteresting about the Gelati scroll miniatures is thc dcpiction of apostlcs clad in 
bishops’ garments along with Church Fathcrs. Such an arrangement is not alicn to the 
Georgian fine art tradition. Examples of Old and New Testament figures in dénierions 
of thc Divine Liturgy are known mainlv from the latc Middle Ages. In some instances, 
apostles were selected: Peter. Paul. Andrew (church of St. George, llemi)," Bartholomcos 
(church of St. Gregorv the Illuminator, Ani); 44 church of St. George, llemi; 4 ' church of 
St>. Kyriakos andjulita, Zarati), 46 Jacob (church ofthe Virgin. Bugeuli),"' Philip (church 
of St. George, llemi; church ofthe Virgin. Bugeuli), Thomas (church of St. George, llemi; 
church of St. George, Koreti)," H Thaddeus (church ofthe Virgin, Bugeuli; church of thc 
Y'irgin, Pitareri), 4 " Khrysimos (Samtavisi cathédral). 40 


36 . N. Simokîshvili, Qintsvtsis ghmnismshoblis eklesns moxatuloba [Murais of Qintsvisi church of 
lhe Virgin], PhD diss., Tbilisi State University, 1994, pp. 5-11. 

3 7 . Cî. Khutsishviu ,Sapariskedlismakhatulaba [Sapara wall paintings], Tbilisi 1988. pp. 18-42. 

38 . S. Amiranashvili, L r bist, Tbilisi 1930, pp. 7-12; N. Burchuladze, Uulnsismonastris khate/n 
di kedlis mkhatvraba | lcons and wall paintings of thc Ubisi monastery |, Tbilisi 2006. pp. 82-97,104,158. 

39 . Shervashidze. CpedneeeKasaxMOHyMemtuiAhHiViMuetonucb s Adxasuu (cited in n. 19), pp. 74-84. 
»0. Z. Skhirtladze, Patterns of Patronage in Sixteenth-Century Georgian Art. in Fcstschrift for 

luna Cbnstidou , Budapest ( fort henni i ng ) ; Qai KHCHISHVILI, S a kart relas berdznuli tsartserebis korpusi 
(cited in n. 19), pp. 317-318. 

M. Skhirtladze, Patterns ol Patronage in Sixteenth-Century Georgian Art (cited in n.40); 
Qai khchishvili, Sakartvelos berdznuli tsartserebis korpusi (cited in n. 19), pp. 331-332. 

Qaukhchishvilï, Sakartvelos berdznuli tsartserebis korpusi (cited in n. 19), pp. 319-320. 

4 3 . 1 . KhüSKIVADZE, Kartuleklesiatagvianishua saukuncebis khalkhuri mokhatulobani [ Latc me* 
•il lolk nuirais” ol the Georgian chtircfics], Tbilisi 2001. pp. 115-158. 

44 * D. Gordeev, Othct o iiocjakc h AxaAïuixcKiiü vcua h 1917 roAy. (Pocnncn h l lv,\e. Canapé 
B dapnic), Ihaecmust KaafuucKozo HcmopuKo-apxeo.iozunecKozo uucmumyma a Fmpauce, 1921. pp.8-9; 

• and M. 1 hierry, Véglise Saint-Grèvoire de Titran H an en c' à Ani (1215), Paris 1993, pp. 22-23, whcre 
bishops arc identified correctly, and thc inscriptions on thc scrolls are omitted. 

Khuskivadze, Kartul eklesiata gviani shua saukuncebis khalkhuri (cited in n. 43). p. 144* 

I 46 . G. BOCHORIDZE. Imnetis islonulidzeglebi Historié monuments ol Imcrcti ], I bilisi 1995. pp. 10 13. 

4 Khuskivadze, Kartul eklesiata gviani shua saukuneehis ‘khalkhuri' (cited in n.43), pp. 225- 

* 7 o. 0 

f F Ibid %, pp. 159-198. 

^ ^ QAUKHCHISHVILÏ, Sakartvelos berdznuli tsartserebis korpusi (cited in n. 19)» p* 242-243. 

{ } k 1 G. Sokhashvili, Samtavisi , Tbilisi 1973. pp. 54-55. Hg-ji- A Church Father or an apostle by 
pRtur' u.^^ urs ' mc * s not known in the sources. Supposedlv, khrisime (khriso, in Georgian 1 must bc 
J Cc ^ ln ^anitavisi. Hc is commcmorated in thc martyrdom of St. Sukia and thosc martyred with him. 
a P° S tle 1^ A< Hn AL)/ ' E *Lires ofthe Georgian Saints, Platina CA 2006, p. 153* Hc was a disciple ol thc 
( „ k . j ^j 11 as * but in another version of thc apostle Thaddeus. Accordingly, khursime/khrisime must bc 

c Scvcnt y apostles known lor their missionary activirics. 
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Certainly, thc sélection ot the images of apostles and their insertion > 1 

illustrations ot thc Gelati eilitarion werc dictatcd by certain considérations. Accor 
ecclcsiastical tradition, thc apostles Andrew and Symeon preachcd in Southern lhl | x to 
Georgia.*’ Then Andrew crossed into thc région of thc Scvthians, while Symeon rcitiain^ 
Abkhazia (in western Georgia) to convert thc heathens, whostoned him to dcath. Accordfc» 
to Epiphanius of Constantinople. St. Symeon is buried in Nicopsia, 5 *’ which accords w j t ^ 
thc évidence of the Kartlis Tskhovreba (Cieorgian Chronicle) and Georgian ccclesi istical 
tradition."' Subsequently. a monasterv was founded over the grave of St. Symeon. The cav c 
of the saint survives at the n/'-century monasterv of New Athos in Abkhazia. U isoncof 
the most venerated shrines in Georgia. St. Matthias is also connected to Georgia through 
his missionary activity. According to tradition, he preachcd in Pontic Ethiopia i present-dav 
western Georgia) and Maccdonia. ss Views diflfer on his dcath and place ofburial. According 
to one version, he died in Colchis and is buried at Gonio, near modem Batumi. 

It is obvions that the local missionary activities of the apostles played a rôle in thc 
choice of illustrations on thc Gelati eilitarion . As décoration for a liturgical scroll crcated 
by commission of the prelate of thc western Georgian Church, thosc sclectcd would appcar 
to be quite natural. Similarly it is not without rcason that the image of St. Symeon ( anaanitc 
adorns the Bichvinta icon of the Virgin commissioned by Evdemon l, s as wcll as on thc 
fresco of the chapel of Bichvinta cathédral, painted by Evdemon Is order. St. Andrew 
and St. Symeon are depicted in the latter.'* 


51. Metropolitan Anania (Japakidze). Siikartvelos sarnotsikulo eklesüs istoria i Ilu historv of 
thc Apostolic Church of Georgia). Tbilisi 2009. p.38; j. Gamakhakia, Ajkhazeti da martlmadidebloiu 
[Abkhazcti and thc Christian Orthodoxy], Tbilisi 2005, pp.27-38; |. Gamakharia, LBï k m'/k. * mi 
T. C ivAN rsEi. adzl. cds., Narkvevebisaluirtvelos istoriuLin: Abkhazeti | hssays in thc history of C icot gia: A» 
hazeti), Tbilisi 2007, p. 76; E. Bubui ashvii i, Holy Relus of thc Church of Georgia, Ibilisi 2011, pp. 

52. Bubulashvili. Holy Relies ofthe Church oj Georgia (citcd in n. 51 ). PP- l 5 2_, V^ 

53 . S. Qaukhchishvili, cd.. Kartlis Tskhovreba [Life of Kardi/Gcorgia], vol. 1. Ibilisi 1955. PP* J®* 
42 - 43 ; MKTROPOLITAN Anania (Japaridze), Saqartvelwsarnotsikuloeklesiisistona (citcd in n 51 ). p* U1 * 

54 . BüBULASHViu, Holy Relies ofthe Church of Georgia (citcd in n. 51), p. 153 . 

55. On thc missionary activities of St. Andrew' and St. Matthias narrated in the Life ot St Nmo. 
pilcd by thc monk Arseni in thc beginningof the I2 ,h century, sec I. AbüLADZE, cd., Dzveh Lnai 1 •{ 
rapiuli literaturis dzeglebi | Monuments of Old Georgian hagiographie litcraturc], vol. 3 , I bdis» >9 1 P ^ 

56. E. Gabidzashvili, M. Mamatsashvii.i, and A. Ghambashidze, Sakiirtveh" 
debeli eklesiis entsiklopediuri leksikoni [Encyclopédie dictionary of thc Cieorgian Orthodos 

Tbilisi 2UO-.p. 56t. VAREtlD Z 

57 . Lominaüze, Bichvintis khatis 1568 tslis tsartsarc (citcd in n. 20). pp. 99-102; > ^ irlr d& 

xiv—xix saukuneebis kartuli okromchedloba (citcd in n. 20), pp. 94-96; S. KapaNAUZI. cd.. s ' * 
kulturuli memkividreoha: Apkhazcti [Cultural héritage of Georgia: Apkhaz.cti), Tbilisi 200 . PP ^ ^ 

58. Shervashidze. CpeihiaieKoaas MOHyMCHnuubHaji vcueomub h Aôxamu (citcd in n. «9 Pj iUir4 |% 

fig. 46 . pl. Xl.lll; QAUKHCHISHVILI, Sakartvelosbcrdznulitsartserebiskorpusi (citcd m n. 19k P ^ 

cxecuted by thc Grcck painter Paraskc 111 arc dated to thc prclatcship ot Catholicos Evdemon h 1 c*. i 
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A tocus on the roots of carly Christianity is conimon in Georgian ecclcsiastical 
litcraturc and in the visual arts. It is manifested to varying degrces of intensity in different 
c pochs according to prevailing objectives. The second halfofthe io ,h century to the first 
half ofthe I3 ,h century—a time of polirical consolidation and cultural development for 
Georgia— is significant. This is when local saints were represented alongsidc images of 
St.Nino and cycles dcpicting the countrys conversion to Christianity, 59 as well as with 
images of certain members ofthe group of Svrian missionaries and cycles from their 
lives.' 0 in large mural décorations in Georgia and in Georgian monasric centcrs abroad. 
This trend becamc cspccially prominent during the lace Middle Ages. The comparative 
multitude of images of saints belonging to the Georgian Church is distinct among local 
visual arts of the late médiéval pcriod, namely, during the i6 rh through the i8 ,h centuries 
bccause of Georgias situation at that time. Subséquent to the fait of Byzantium, Georgia 
rcmained isolated and surroundcd by cnemics. One ofthe definingpreconditions for thc 
primarv course of delivcrancc was an attempt to strengthen and reconnect with ancicnt 
Christian roots. This musc hâve been one rcason for the compilation of hagiographical 
collections (of the menologion rype) consolidating the lives of Georgian saints at the close 
ofthe 17 ' 1 ' century/’ 1 Some of them hâve heen richly illuminated, bringing together several 
images of local saints. 

The array of monuments featuring wall paintingand icon paintingsignificantly increascd 
during this cime, with programs uniting images ofthe saints ofthe Georgian Church with 
saints comnion to the Orthodox Church. It is rcmarkable that the images of the apostles 
connected to thc expansion of Christianity in Georgia do not appcar to hâve designated 
forms in these monuments. 1 he images of St. Andrew, St. Simon, and St. Thaddeus are 
traditionally represented in the sanctuary murais among the row of other apostles. Thus. 
the iconography of the Gelati eilitarion and the ossuary at Bichvinta cathédral is rcmarkable 


LADZE, Udahno Monasterv in 

w 4 

il Art, Iconographtca: Rivtsta di 


„ Z.Skhirtladze, Tsminda Nino da dzveli kartuli sakhviri khclovncba |Saint Nino and Old 
>»eorgun visual art), in Tsminda Nino [Saint N ino], cd. K. Siradze, I bilisi 2008, pp. 330-351; sec also. 

ASTMOnd. Royal Imagery in the Médiéval Georgia , Univcrsity Park PA 1998, pp. 119-121. 

60. G. Abramishvili, Davitgarejelis tsiklikartulkedhs mkhat 1 nvbashi [ lhe cycle ot David Garcjcli 

^ Cor gi*m mural painting],Tbilisi 1972; A. Easi mono .uni Z. Skhiri ,tJ 

worgia: Innovation, Conservation and thc Reintcrprctacion of Medicva 
c °n<>giufia Médiévale e Mode ma 7, 2008, pp. 23-43. 

61 . E. Metreveli, Kartuli agiograpiis krebuli da misi shenidgcncli [Collection of Georgian hagiog- 
^ br| JM ^ ' tS com P^ cr J’ b^oecedings oj ibilisi Pédagogie al Institute 8, 1950. pp. 4*5» 4 I 9~4 2 °* Ihc follow- 
^ on g to this group ot manuscripts: National Centre of Manuscripts: A-160 (1699). H -1557 

■ 1 ' l '^’ ( 1 733 )* H-1672 (1740); Dcpository of Manuscripts of the St. Petcrsburg Department 

bd} nstitutc Oriental Studics of Russian Acadcmv of Sciences; MS E-12 (i8 ri, -i9 l! c.). Sec Kartul 
aghtsmloba: A koleqtsia [Description of Georgian manuscripts: Collection A], vol. r, Huli- 
l37 “ M5, 22 7 - 22t >. 258-266; ibid ., Collection H. vol.4, Tbilisi 1950, pp. 101-105; R- ORBELI. 
PyKonueu linemurnyma oocmoKoseilemu AH CC.'CP, Moscou* - Leningrad 1956, pp. 94 “ 95 * 
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in this regard, highlightingadésire ot the western Georgian hierarch at elle tinu* lo J| 
ancient roots oi the Georgian Church byprecisely pointingto the missionary ach ^ U * 
ol the apostles in the région. cnts 

The time-honored tradition of the illumination of liturgical scrolls Was ■ 
into considération when adorning the Gelati eilitavion , a tradition forged duri l* 1 
lO tH /li ,h centuries of the Byzantine world, but at the saine time, the liturgical scroULÜi 
its artwork, crcated bv the order oi Catholicos Evdemon I, is entirely original \s ith r 
to its coinpositional layout and iconographie program. As to the eilitarion\ piog r lm . 
style, its miniatures in many respects reflect trends in post-Byzantinc fine art.The scroll w 
commissioncd by the catholicos oi western Georgia presumably for his newly establishcd 
cathédral. Accordingly, spécial care was taken in regard to its artistic merits. 

The miniatures adorning the Gelati eilitiirion are oi a rich and festive character. Color 
is used as a principle means oi expression in composing the compositions, and rather heaw 
accents crcated through this means, whether through distribution in the background—a 
clash ol blue and gold or in sonie cases oi green and gold—or the addition oi a vibrant red. 

The monumental character ol the images as vvell as the affinitv ol the program and 
the décoration scheme to church sanctuary murais make it possible to surmisc that the 
scrolls pain ter must hâve also been trained in wall painting. Such a supposition is furrher 
establishcd by the similarity in manner and form in the execution oi the composition 
between the miniatures and the trescoes ol the Gelati church ol St. George. The resemblancc 
is primarilv seen in the figures, in their proportions and iorms, echoingthe general stylistic 
tendencies of post-Bvzantine art. Both rhe church murais and the scroll miniatures sharc 
such common stylistic ieatures ot the period as the sober character ol the drapery and the 
diminutivc renderingol the for ms, namely, rhe unnaturallv drawti proportions, strongly 
refined drawingoccasionally vergingon manerism, and the somewhat sketchv, unconvincing 
character ol spatial élaboration. The ligures with small heads and elongated bodies, 
as well as the mannered représentation oi movement, as in the composition oi the Fucharist. 
hâve Ieatures found in contemporaneous monuments oi the Christian Orthodox world. 

The liturgical scroll from the Gelati monastery is part ol the extensive, active parionage 
that distinguished catholicos Evdemon 1 from the ccclesiastical and lay ligures ol his era. 
At the same time, by its artistic design, the scroll is significant trom the standpoint oi the 
study of manuscript illumination oi the late médiéval Christian East. 


ILLUMINATIONS OF BIBLE ODES IN THE SIMONOV PSALTER 
OF NOVGOROD, MOSCOW, STATE HISTORICAL MUSEUM, CHLUD. 3, 
[ AND THE BYZANTINE TRADITION* 

I Engelina Smirnova 


The Simonov Psalter, Moscow. State Historical Muséum, Chlud. 3, is an outstanding 
illuminatcd manuscript from Novgorod. At one point, it was dated to the 13^-14^ centuries, 1 
rhen thought to be a late I3 tf, -century production, 2 but has recenrlv rcceivcd a well-substantiated 
dating to the second quarter of the l4 ,h ccntury.' In addition to paléographie évidence, 
this dating is based on the exceptional similarity between the teratological ornamentation 
Te., interlace inhabited by monstrous animal, human, and hybrid heads and figures) 
oi the Simonov Psalter manuscript and those of the so-caUed Kyr Konstantinovich Psalter 
(Princcss Marina Psalter, State Historical Muséum, Syn. 235), which was produccd 
before 1343. 


Catherine Jolivcc-Lévy has donc so much ior the study ol the culture ol the Byzantine provinces. 

In honor ol hcr, this article ad dresses the rclationship between metropolitan art and that of the Russian 

Pcriphcry. 

k Arkhimandrit Amfilokhij, O cAaHRHCKou ricaATitpii xiii— x 1 v b. 6u6aiiotckii A. H. Xav- 

Aoua. in ApCHHocmu. Tpydu MocKOtiekoso apxeoaoeu•teckoeo odufennaa 3:1, 1870. pp. 1-28. For the history 
JJ flic manuscript and bibliography, sec the entries in the exhibition catalogues at the Louvre and at the 
tetyakov Gallery and the Russian Muséum: J. Durand, I). Giovannoni, and I. Rapti. eds., Sainte 
Us * u ' l * trt russe atteint des origines a Pierre le Grand, exh. cat.. Paris 2010. no. 104. and F . N. Petrova 
1 1 . 1). Solovieva, eds., Cesnnvi Pycb , St. Pctcrsburg 2011, p. 440. 

2- Arkhimandrit Amfilokh i|. „ ipeoac-iAaosHiKas ihitiwupb CuMüHotukaM (ht 1280 coda, Mos- 

. V.SéEPKlNActal.» Oriuc.uutc ucpi aMcn rubix pykoimcciï Iocyv\apcTBeHHoroncropuMccKoro 

1 P y ccKMC Py K °nncn, Apxeospatpu h cocu ü ewesoduttK sa 196 / Moscow 196s. pp. 163-165; 
w^oot/uù kantaaoe c.td&XHO-pycckux pyteonucHux khuz % xpansu^uxes a CCCl\ XI-XllI 00., Moscow 1984, 
°* pp. 318-319. 

A. A. 1 URiLov, 06 OAHoii rpynne k.iAAinp.u|>imcckn\ pvKoniieen ncpBOH nOAOBiiHW-ccpcAHHW 
E ' K Bon pocy o Aarupouke Ciimohobckou rïcaATiipn), llckyconoo pykotttnnoù kmu'u: Busanniux. 

t v.v Pych. le su eu dotcuidoë Mesttà ynapotinoti KOHtpepeHi\uu. Moi xsa, 17-19 ho stops 1908 . St. I ’cters- 

EÎ 2 ^ 98 , p p . 3 6- 37 . 


^ ^utbenne Jolivct-l.évy (Travaux et mémoires 20/2), Paris 2016. 
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The Simonov Psalter is named after Simon, who commissioncd the p sa l tcr ^ JB 
mentioned in onc of the scrihal records (fol. 98v). I he Apostlc Simon, patron s î 
the donor, is portrayed in a Deesis miniature (fol. 248V). The manuscript h.is doiçj J 
omamental compositions and narrative miniatures amid the text and in the ma 
This reflccts a conflation of the traditions of aristocratie and monastic psalters the t 
convcntional Byzantine types. H 

To date, the décoration of the Simonov Psaltcr has not been adcquatcly studied froin a 
art-historical perspective. Of those thus lar, Olga S. Popovas studies. focusing priniarilv on 
the first full-page miniature, stand ont in their analysis ol stylet Alexander S. Preobr j/henskv 
has examined the miniatures from the perspective of the patron. Meanwhile, I hâve suggcNtcd 
corrélations between the miniature ornament in the Kyr Konstantinovich Psalter and that 
in the Simonov Psalter. 6 

The artistic program ol the Simonov Psalter is of particular importance because it was 
crcated without regard to mainstream Palaeologan art, which reached Novgorod in the 
second quarter of the i4 rh century, as demonstrated by the 1337 Enthroned Savior icon 
commissioned by Archbishop Moisei of Novgorod (in the Cathédral of the Annunciation, 
Kremlin, Moscow) and the 1341 icon with the Twelve Cireat Feascs from the St.Sophia 
Cathédral (in the Novgorod Muséum). 8 At the same rime, the Simonov Psalter miniatures 
are not the product of an archaic or vanishing tradition, but represent a phenomenon rivh 
in content, with strong iconographie accents and singular stvlistic solutions that renewed 
and revised the artistic traditions of the prccedingperiod. 

The focus here ison the illustrations to the biblical Odes, which follow the Psalms. I lie 
content of the eight odes présents the responsesof Old Testament figures to biblical events. 
The last tvvo odes are dcdicated to the I heotokos and the Nativity of St. John the Baptist, 
constituring a transition, as it were, to the New Testament. I hese illustrations were exécute 
along the Unes of the Byzantine iconographie tradition that has corne down to us m psalters. 


4. O. Popova, Les miniatures russes du xi au xi" siècle , Leningrad 1975. P* f*g s * , 

ttuMiHrtiitÙLKUc u dpetmcpyuKuc MumuimtopN Byzantine and Old Russian Miniatuu M°^ w 20*^? 

pp. 184-204. f N | os . 

5. A. S. Preoürazenskij, KtnumopcKue nopmpemiu cpeàueeeKoooû Pyeu, xi-uaiaau \ » 1 K • • 

COW 2012, p. 285. xlV B> 

H. E. S. Smiknova. TcpaTOAoi H'iecKiiii opna.McnT n pyccKiix pyKomioix iicpnon iiuaohiiii* 

HcKOTopwc naÔAioACHiiH, in AmpoAozuoH. RbicMb. oômeiwoo, Ky.ihtnypa h c.uiomhikomMU pt e ( f 
(Caabhhc 111 ix coccam la), Moscow 2008, p. 383-392, at pp. 385-388. . „ & 

7. Eadem. I lomopoACkafl iikohu 1337 roAa «Cnac 11a iipcctoAc» n bsaroHcmciicko* ' "| ^ 
HCTopiiH, in Mückohckuù KpeM.u> xiv cmoAcmus. Apenuue cnsmumi u ucmopunccKue ;;,o. • 

cow 2009, pp. 184-205. Jf / y Iftdf 

H. IIkohn BauKOio Hoezopoùa Xl-ua^ua xn hckou / Novgorod Ihc Cireat /cons oj / . 

Century, Moscow 2008, nos. 7-9 (p. 130-152). 1 

9 . A. CUTLER. The Aristocrate Psalters tn Byzantium, Pans 1984. 
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. c also in the illustrations of the Octateuchs, " the books of the prophets, 11 patristic writings 
,. t he homilics of Gregory of Nazianzus), and menologia. The relevant miniatures of the 

^ Pt 

Simonov Psaltcr have remained littlc studied, unlikc Byzantine illustrations to Odes, which 
■ vc discusscd in sevcral studies on illuminatcd psalters. 

fhc illustrations of the Simonov Psalter are the work of sevcral artists. From a stvlistic 
perspective, they carried on the tradition oflocal M !l '-century art except for the Appearance 
of Christ to the Holy Women (fol. 1). Two masters shared the task of illustration the odes. 
One of them has a freer drawing style and uses flowing, wavy outlines and diagonal rhythms 
,n his compositions, which were executed in thin layers of translucent paint rcminiscent of 
uatercolor. His hand can be recognized in the illustrations to the First and Second Odes of 
Moses, the Fourth Ode of I labakkuk, the Fifth Ode of Isaiah. and the Scventh Ode and the 
F ighch Ode ol the prophet Daniel and the Thrcc Holy Youths. Among the miniatures by 
the second artist of the odes, attention is focuscd on the illustration to the Sixth Ode, Praver 
of jonah. Thèse relatively static compositions are characterizcd by dense and intense colors. 

Despitc individual différences in stvlistic respects, both artists drew on various earlier 
Byzantine iconographie sources. The stylistically archaic Russian miniatures of the Simonov 
Psalter are of spécial interest because they invoke prototypes from the Macedonian 
Renaissance and the ll ü ‘century. The models were rendered in a distinct!v local manner, 
with the illustrators altering the basic source dramatically, and in the proccss, imparting new 
incanings to the compositions. Five illustrations are représentative of this interprétation. 

1 he First Ode of Moses (fol. 270V) describes how the Israélites crossed the Red Sca 
tocscape Pharaohs army (Exodus 14:15-31, 15:1-19) (hg. la). As in other instances in the 
Simonov Psalter, the miniature précédés the text of the ode. The Israélites are shown after 
the sca has closcd behind them, drowning the Egyptian army. Moses is positioncd at the 
center of the group, holding his staff above the water, where the figures of the drowned 
Egyptian soldiers are sketched in thin outlines. O11 the left, an angel holds a piece of cloth 
conhguringthc cloud that led the Hebrewx during their flight. Inscriptions in brown convev 
die major cléments of the storv: 


BCttkAIIlh M B b A(c)Hb OEAAKOMb (“Hc guided them with a cloud by day ) 

MOPF. HEPMbHOE (“The Red Sca”) 

c iw|HOBF. >KE I 13 (pan)AEBl I nPOHAOMJA nOCOyXY (“The sons of Israël went on 

dr yground") 


u > 92 . 


J. I.ovi’nEN, lhe Octateuchs: A Study m Byzantine Manuscript Illustration, l niversity P-irk PA 


Uni, lllummated Prophet Books: / Study 0/ Byzantine Manusmpts <>j the Major and Minor Prophets, 

Park. p^ _ London 1988. 
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Fig. 1 ~ The Crossing ol the Red Sea, First Ode ol Moses 

a) Moscow, State Historical Muséum, Chlud. 3 (Simonov Psalter), toi. 270v, second quarter ot the 1 i 
(photo: courtesy ot the State Historical Muséum, Moscow) 

b) Paris, Bibliothèque nationale de France, Ms. gr. 139 (Paris Psalter), toi. 419v, 10 th century 
(atrer CüTLER and SPIESER, Byzance médiévale, 1)0-1204 , pl. 115) 
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In its basic éléments, this composition recalls tFie miniature of tlie io th -century Paris 
psalter, Bibliothèque nationale de France, Ms. gr. 139, fol. 4 i 9 v. (fig. 1 b) 12 The upper register 
0 f the latter shows the Israélites, among them Moses in the foreground with his staff held 
pointing in the direction of Pharaoh’s army perishing in the waves. In the upper left corner 
are t wo personifications identified by the inscriptions NYE (“Night”), holding a broad 

pièce ofcloth, and EPHMOI (“Desert”). Below, in the sea, are two more allegorical figures: 
pY0OI (“Sea Bottom”) and EPYOPA 0 AAAXH (“Red Sea”). 

A simplified version of the iconography of the Paris Psalter was reproduced in I2 th - C entury 
Byzantine Octateuchs: Vat. gr. 147, fol. 8 9 v; 13 Vat. gr. 746, fol. i 9 2v; 14 the lost Smyrna 
Octateuch, fol. 8iv; 12 and that front the Topkapi collection in Istanbul. 16 In sonie cases, the 
Byzantine tradition also includes additional épisodes, in particular, the Dance of Miriant 
and the Hebrew Women, which conveys the jubilation of the rescued people. The figure of 
Miriam had previously appeared in the 9 th - C entury Greek psalter Moscow, State Historical 
Muséum, Chlud. I2 9 d, r and rnany other cycles. 18 The nurnber of épisodes in the illustrations 
for the Crossing of the Red Sea began to increase in 13*- and I4 th -century manuscripts, 
as for example in the i3' h -century Hamilton Psalter, Kupferstichkabinett, cod. 78 A 9 , 
fol. 243V, in Berlin. 1 '' The First Ode of Moses received an exceptionally detailed treatntent 
in three full-page compositions of the Slavonie Tontic Psalter, Moscow, State Historical 
Muséum, cod. rnuz. 2752, dated circa 1360-1363: the first page shows the Israélites with 
Moses (fol. 2 4 8v), the facing page depicts Pharaoh’s army perishing in the waves (fol. 24 9 r), 
and the following two pages feature the Dance of Miriam (fols. 24 9 v-250r). 20 The 1397 
L Kiev Psalter, Russian National Library at St. Petetsburg, OLDP F 6, has two illustrations: 
the Crossing of the Red Sea and the Dance of Miriant. 21 


1 '' ec A. Cutler and J.-M. Spieser, Byzance médiévale , 700-1204, Paris 1996, pl. 115. In the Vatican 

• e, the Léo Bible, a scene of Pharaoh talking to the Israélites was added to the miniature. S. Dufrenne and 
. ' ^" ANA RT, eds., Die Bibel des Patricius Léo. Reg.gr. IB (Codices e Vaticanis selecti quam simillime expressi 
lussu Ioannis Pauli PP II consilio et opéra curatorum Bibliothecae Vaticanae 75), Zürich 1988, fol. 4 6v. 

13. Lowden, The Octateuchs (cited in n. 10 ), fie. 133 . 

* 4 . Ibid., fig. 136. 

15 . Ibid., fig. 134. 

'<>• Ibid., fig. 135. 

^' M. V. Scepkina, Muuuamtopu XavIosckou ricaAmbipu. rpenecKuü UA/iwcmpupoeaHHbiù Kodexc 
“***• Moscow 1 977> fol. 148V. 

bteuch (’ mstance ’ * n t b e Octateuchs Vat. gr. 747, fol. 90V, and Vat. gr. 746, fol. 194V. Lowden, The Oc- 
*19 ^ // ltCC ^ in n * 1G> )’ PP’ 11-1 5 > 2< 5 - 28 ; A. Dzurova, Tomuhos IlcaAmup, Sofia 1990, vol. 1, pp. 188,192. 
ft er j. ' v °b L P- 181. Cf. C. Havice, Marginal Miniatures in the Hamilton Psalter, Jahrbuch der 

‘^useen 2 6,1984, pp . 79 - 142 . 

2j Zur ova, Tommhob HcaATup (cited in n. 18), vol. 2, fols. 248v-25or. 

UMe Hli \ r ^ ^ Zdor nov, Kueecicaji FIcaAmupb 1397eoda U3 rocydapcmeeHHoü TlyÔAUHHOÜ ôuâAuorneKU 
Ki cv p 7^' ^ aAr ^bLKoea-U],edpuHa e Aeuumpade (OAATI F 6), Moscow 1978, fols. 205V, 2o6r. For the 

SCe a ^ S ° P yANS ’ e ^*’ Byzantium: Faith and Power , exh. cat., New York - New Haven - 
i 20o 4 > no. 161, and Durand, Giovannoni, and Rapti, Sainte Russie (cited in n. 1), no. 159. 
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Meanwhile, the Simonov Psaltcr miniature is just as terse and compact as i ts B 
parallels of the 9" through n h centuries and reproduces their basic éléments. Certain ^ UU ' nc 
in the Novgorod miniature, however. reveal that the painter has consciouslv rcv j s . Catl,re * 
model. Hcre a single composition simultaneously depicts the completion of t h ^ ^ 
ot the Red Sea and the jubilation of the Israélites, expressed through their raised IvmT 
playing of pipes, emitting sound depicted in the form of black strokes. A \vo m 
left, apparentlv Miriam. plays timbrels, in accordance with Exodus 15:20. Aaron is sh ^ 
to Miriams right. The gestures of the figures 011 the right and the outline of the bem 
are noteworthy in that thèse motifscreate a rhvthmic movement back toward il, I .ç l 

« • ♦» -r . 1 . . * . A Olin 

wrapping up, or umfying the composition, as it were. 

The rather unusual représentation of the angel holding the fluttering piece ofcloth 
the left recalls the représentation ot'Nyx in the lo ,l ’-century Paris Psaltcr. In the Novgorod 
manuscript, the inscription obviously illustrâtes the text of Exodus 14:19-20, discussing the 
angel ofGod who accompanicd the pcople of Israël and the column ofcloud and firc that 
left the Egyptians in darkness but provided the Israélites nightlight. Thus. the Novgorod 
Psaltcr retained the old compositional schenic but added nevv touches to its semantics. 

The Second Ode ol Moscs (fol. 2721-) refers to Deutcronomy 32:1-45 (fig. 2a). In the 
passages, Moses receives the Tablets of the Law and addresses the sons of Israël, dcscribing 
God s mcrcy for chcm, rebuking them for having abandoncd the faith, and prcdicting 
punishment for thosc who forsakc God and worship other gods. 22 1 

In clic Simonov Psaltcr, the group of Israélites is shown against a mountain with a big 
cave. In the foreground, an elder with a nimbus, resembling Aaron, is to the left, and on the 
right, a woman recalling Miriam irom the illustration for the First Ode pulls an adolescent 
boy toward hcr. I lie Israélites are seated, and the group on the whole is frontallv oriented. 
but with individual figures slightly turned left, toward Aaron, who presses bis hand to 
bis chest. Io the far right, Moses receives the l ablets of the Law from the hand of God in 
heaven while lookingback over bis right shouldcr toward the Israélites, away from the divine 
appearance. An inscription next to him reads MOI ICH (“Moses”). The text on the tablets 
received by Moses, is badly damaged, with only the first word, which appears to rcad YhO 
( Oubo ), discernible. To the left of the group, a seated, dark gray winged démon holds on 
to a tree with broken branches and red flovvers. I he inscription above it to the left reads, 

1 IQVCThlHH 11 POI 1 BETE >IKO KPHFTb (“The désert blossomed like a lily”). 


da$ 


21 . For the story and its Viiricd illustrations, sec R. Stichel, F.in Ausspruch des I leraklit gegen * 
Opferwcsen in cincr byzantinischcn Illustration /.uni letzten Lied des Mosc (Dent U. i 4 .V- 111 
kon/likt und lêrsôhnung: Peitrdge zur kultischen Subie ni religiôsen, sozialen undpohtischcn hisenta 
dersetzungen des antiken Mittelmcnraums , cd. R. Albert/ (Altcr Orient und Alto Testament 1,1 

ster 2001 , pp. 287-319; ll>KM, 3araAOHiiaji sutHiiaTiopa Mkihxchckou ccpôcKon I Ica.viupu. 
ucKyccmoo , IfcKyamtwpywnucHoù khucu. Buta h m tut. Apeouax Pycb. St. Pctersburg 2004, pp 


illuminations or bibli odes in the simonov psaiitr oi Novgorod 


543 


Byzantine illustrations for the Second Ode of Moses often show Moses preaching and 
I unc ing the sins of the pcople of Israël, as in the i2 rh -century psaltcr Vat. gr. 1927.'' 

. obiers, for example, the Serbian Psaltcr of the second half of the I4 rh century, 
Junich» Bavarian State Library, cod. slav. 4 . featurc different scènes. 4 hi other l4th-ccntury 
uscripts. the représentations are succinct, such as the full-lcngth Moses praying in 
. Tomic Psaltcr. 25 The relevant Deutcronomy text gets the most adéquate illustrative 
endition in the u^-century psalter Athos, Vatopedi, cod. 760, fol. 27or, 2 '’ which shows 
\1 osl n preaching on the mountaintop and the Israélites listening to him below. 

TIk Simonov Psalter s illustration confiâtes two completely different iconographical 
éditions. One tradition is represented by a miniature in the Walters Art Muséum, 
B iltimore, W 530 b, that was part of the Athos, Vatopedi, cod. 761. It shows Moses receiving 
the Tablets of the Law and preaching to the Israélites. In Byzantine art, thèse motifs arc 
represented in two distinct scènes within one composition, illustrating Psalm 76 (77):i2- 
,0 The other tradition is exemplified by miniatures in the Paris Psalter, fol. 422 V (lig. 2 b), ’ 1 
the Léo Bible, Vat. gr. 1, fol. 155V, w and a numberoflater illustrations. 41 In thèse illuminations, 
Moses is represented receiving the Tablets of the Law and praying. Characteristicallv, the 
Israélites are positioned in front of a mountain, apparentlv, Mount Sinai, which in the Paris 
Psalter is personified by the allegorical figure identified by the inscription OPOC (INA, 
seated in the foreground with his back to the viewer and holding on to a crooked tree. 
In the Léo Bible, the saine figure is shown without inscription. 

On the left part of the Simonov Psalter scene, the figure grasping the tree, half of it 
dry and broken and the other half blossoming, is far from the middlc Byzantine allégories 


23 . E. T. Dk Wai n, lhe Illustrations in the Manuscripts oj the Scptuagnit , vol. 3. Psalms and Odes . 
P L 1 : /a tica nusgraecus 192~, Princeton - London - The I laguc 1941 , pp. 44 ~ 4 C pl- 47* 

-i. Der Serbische Psalter: Faksnnile - Ausgabc des Cod. slav. / der Hayerisihen Staatslnhliothek Mün¬ 
chen. [2], Tafelband. Wicsbaden 1983, fols. 190,191. 

-*>. D2urova, Tomuhos llaumup (cited in n. 18), vol. 2, fol. 252V. 

26 * P. K. Christou et al., Ihe Ireasury of Mount Athos: llluminated Manuscripts, vol. 4. Athcns 

l 99 l. fig. 198. 

■ 27. Ibid., figs. 205-213. 

^ 8 * Sec K. Weitzmann, Ihe Chie Picturcs of the Aristocratie Psaltcr Recension, D<)P\o. 19 6, 

PP 71-73, figs. 7-9. Sec also CUTLER, The Aristocratie Psalters (cited in n. 9), fig- 399 - 

^ H. C. Evans and W. I ). Wixom, eds., lhe Glory of Byzantium: Art and ( ulture oj the Mit < 1 

yzantinc Era,AD. 843-1261, exh. cat., New York 1997 . no. 163. 

30 . A. Grabar. / a peinture byzantine, Paris 1953, p. 170; DuERENNE and Canari . Die Pi >( < es 
*tnctus Léo. Reg.gr. / P (cited in n. 12), fol. 1 55 v. . 

L*h Cutler, The Aristocratie Psalters (cited in n. 9), lig. 291 (Vat. Cod. Barb. gr. 2S5, fol. 112), hg. 296 
' Cod. Palat.gr. 381b, around 1300), lig. 327 (Dumbarton Oaks, cod. 3, psaltcr Irom the P into tu 
O lonastery on Mount Athos. toi. 73. around 1084). For the larter miniature, sec also G. \ IRAN, es .. 
JHùnated Greek Manuscripts from American Collections: An Exhibition ni Honor oj h int H cit+mann. 
W^cat., Princeton 1973, no. 20, fig. 34. 
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Fig. 2 - Moses Receiving the Tablcts of the Law, Second Ode ol Moses 

a) Moscow, State Historical Muséum, Chlud. 3 (Simonov Psalter), fol. 2~2r, second quarter of the U ntur • 


(photo: courtesy of the State Historical Muséum, Moscow) 

b) Paris, Bibliothèque nationale de France, Ms. gr. 139 (Paris Psalter), fol. 422v, 10 th century 
(after The Glory ofByzantium, fig. 163) 
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0 f the mountain. It is, First, winged, and, second, haggard and dry. It wears dingy gray attire, 
., n d its hair is standing on end. The inscription reads, nOYCTblHM I 1 POI 4 BETE 
00 KPHHT (“The desert blossomed like a lily”). This image may represent the allegory 
0 f the desert in the miniature of the Crossing of the Red Sea in the Paris Psalter, fol. 4i 9 r, 
illustrating the First Ode of Moses, or more likely, the allegory of Mount Sinai in the 
miniature of Moses receiving the Tablets of the Law in the same manuscript, fol. 4 22v. 
In both the Russian and Byzantine manuscripts, the figure is portrayed seated and holding 
on to a tree with broken branches. The tree may also reference verbal biblical images, 
for example, Hosea 14:5, which holds that Israël “shall blossom as the lily.” In the Chludov 
Psalter, however, the figure is rather ambivalent and may suggest the idea of the dernise and 
rebirth of Israël. 

For the Fourth Ode, Prayer of Habakkuk (fol. 276V), the miniature is positioned in the 
lower margin, and as a resuit, it has been smudged by fingers (fig. 3 a). Part of it has also been 
eut off at the bottom. The inscriptions read as follows: 

AMEAROYME (“Habakkuk”) 

AAHMA B POBE (“Daniel in the [lions] den”) 

There are three types of illustrations to the Book of Habakkuk. One type présents the 
prophet as a clairvoyant and preacher. For example, the 9 th -century Chlud. 129 d présents 
a full-length Habakkuk prophesying about Christ. He is pointing upward with his finger, 
toward a youthful Christ in medallion, identifiable thanks to his cruciform halo. Above 
the medallion sits the inscription AFIO MEZEMBPIAZ (“From midday”). To the left of 
Habakkuk, a red rising sun is inscribed ANATOAH (“East”). To the right, the sun sets behind 
a mountain. These symbolic représentations or personifications impart a cosmic nature to 
the scene and the prophet. 32 One finds similar représentations of Habakkuk, albeit without 
additional allégories, in the late I4 th -century Tomic, 33 Munich, 34 and Kiev Psalters. 35 Some 
manuscripts emphasize Habakkuk s spirituality through a dynamic and energetic pose, such 
as in the psalter of the Athens National Library, cod. 15, fol. I2iv, circa 1180, 36 and in the 
oscow, State Historical Muséum, gr. 407, second quarter of the i4 rh century, fol. 502V. 3 

The other two types are based on Daniel 14:33-37. One of them shows Habakkuk 
°tne by an angel through the air to Babylon. Such is the miniature in Bibliothèque 
atl °nale de France, suppl. gr. 610, from the second or third quarter of - the n th century, 


- ± llUJLrUUyU ^CllCU 111 11. 1 / 

Dzurova, Tomuhob FTcaAmup (cited in n. 18), vol. 2, fol. 259 v. 
^ ‘ Der Serbische Psalter (cited in n. 24), fol. 194. 

36 ^ ZDORNOV ’ TTueecKOJi FTcaAmupb (cited in n. 21), fol. 216. 
Cutler, The Aristocratie Psalters (cited in n. 9), fig. 15. 

• Ibid., fig. 204. 
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Vophets Habakkuk and Daniel 

) Fourth Ode ofHabakkuk. Moscow, State Historical Muséum, Cblud. 3 (Simonov Psaltcr ). Hl. - 

second quarter ofthe I4 th century (photo: courtesy of the State Historical Muséum, Moscou 

. ç , ay g79—882 

,) Homilies of Gregory of Nazianzus. Paris, Bibliothèque nationale de France, Ms. gr. 510, roi. ut, 1 
(after ÜMONT, Miniatures des plus anciens manuscrits grecs, pl. LV1I) 
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fol* 252V, 3 ^ similar miniature at Dumbarton Oaks, cod. 3> fol. 76, from circa 1084 

Habakkuk is rendered full-length in prayer, and the female figure behind him on the left is 
foe personification of the city of Babylon. Kurt Weitzmann considers the following variant 
an abbreviated third version: Habakkuk is bringing Daniel food that for some reason is not 
s hown, so the standingprophet might prompt viewers to think that Habakkuk is obtaining 
food for himself. 40 


The third variant, rather unusual in psalter illustration, is exemplified by the miniature 
in the Simonov Psalter, fol. 276V: Habakkuk, borne by an angel, is bringing food to Daniel 
in the lions’ den (Daniel 14:37-38). This scene, common in early Christian art and which 
could already be found in a relief on the door of the basilica of Santa Sabina in Rome, is 
not among the miniatures of the surviving Byzantine psalters. According to Weitzmann, 
however, one of the miniatures in the 9' h -century manuscript of the homilies of Gregory of 
Nazianzus, Bibliothèque nationale de France, Ms. gr. 510 (fig. 3 b), 41 is evidence ofthe existence 
ofsuch iconographical variance in Byzantine illustrations for the Fourth Ode. Habakkuk s 
transportation to Daniel is depicted in the io th -century reliefs of Aghtamar, and it also 
occurs in Cappadocian frescoes related to the archangel Michael, to whom the miracle was 
ascribed. 42 This iconography is well known in Russian art of the post-Byzantine period. 
See for example, an icon from the second half of the 15* century from the church ofthe 
Twelve Apostles (in the Novgorod Muséum) 43 and a miniature from the Moscow Book 
of the Prophets, dated to 1489, Russian State Library, (j>. 173/I, no. 20, fol. 327V. 44 In these 
Russian works, Daniel is the main figure. In the Simonov Psalter miniature the figure of 
Habakkuk is only slightly smaller than that of Daniel. 

Like the Fourth Ode miniature, the illustration for the Fifth Ode, Prayer of Isaiah, 

ol. 278, appears in the lower margin and for this reason is threadbare and eut off below 

(%. 4 a). The inscription in Old Russian contains motifs of the night, morning spirit, 
and light. It begins as follows: 




11g. zoz. 

39 . Ibid., fig. 329. 

Weitzmann, The Ode Pictures (cited in n. 28), p. 75. 

Haie P • 1 ^’ Omont, Miniatures des plus anciens manuscrits grecs de la Bibliothèque natio- 

£x e • nS 1 9 2 9 ’ pk LVII; L. Brubaker, Vision and Meaning in Ninth-Century Byzantium: Image as 
LO\ Ps a ]^ H° m dies of Gregory of Nazianzus, Cambridge 1999, fol. 435V, pp. 366-369. G. R. Parpu- 
R S M 1 terS an< ^ Personal Piety in Byzantium, in The Old Testament in Byzantium , ed. P. Magdalino and 
i 42 < C°T 1, ^ as ^ in S ton 2010, pp. 77-105, at pp. 102-103. 

■ 43 p. ^ OLlVET 'bÉVY, La Cappadoce médiévale. Images et spiritualité, Paris 2001, p. 304. 
lénine A IKHachov ’ V. Laurina, and V. Pushkariov, eds., Novgorod Icons 12 th - 17 h Century, 
44 y 1 ^^°’ PP* 22 5 ~ 22 G dated to the 16 e ' 1 century. 

k ° b 1489 j ^ kiucKiN and G. V. Popov, TocyAapeB ae^k BacnAnn MaMbipeB h AHiieBa^ KHnra npopo- 
Pp. 128 j IOAa ’ xn ApeeuepyccKoe uocyccmeo. Pynonucuasi Kuuea, côopuuK 2 , Moscow 1974, pp-107-144, at 
i on P- 12 9 * Durand, Giovannoni, and Rapti, Sainte Russie (cited in n. 1), no. 168. 
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Fig. 4 - Fifth Ode of Isaiah 

a) Prophet Isaiah between the personifications of Sunrise glow (leji) and Sunset glow [right 1 
Moscow, State Historical Muséum, Chlud. 3 (Simonov Psalter), fol. 2”8r, second quarter oi the h L1 11 
(photo: courtesy of the State Historical Muséum, Moscow) 

b) Prophet Isaiah between the personifications oi Night and Dawn. Paris, Bibliothèque nationale de 1 1 alK 
Ms. gr. 139 (Paris Psalter), fol. 435v, 10 th centurv (after GALAVARIS, GreekArt , fig. 22 
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oT HOIHH OYTPbHIOETb A[y]XB MOH K TEBE, B[o>k]E, 3AHE CBET nOBEAE- 

HRfl TBOErO HA 3EMAH. 

“With my soûl hâve I desired thee in the night; yea with my spirit within me I seek thee early.” 

(Isaiah 26:9) 

The prophet Isaiah, inspired by God, is often represented in Byzantine psalters frontally 45 
or sometimes turned, 46 sometimes in prayer before the tetramorph, 47 and occasionally 
receiving a live coal, as in the Munich Psalter. 48 On some manuscripts, the iconographical 
formulas differ for Isaiah positioned between the allégories of the night and the dawn, 
with Night (NY 5 ) in the form of a woman with a veil, and Dawn (OPOPOX) in the form 
of a child: 49 in the Paris Psalter, fol. 435V (fig. 4 b); 50 in the io th -century Book of Isaiah with 
catena, Vat. gr. 755, fol. ioyrÂ ] and in two n ch -century psalters, Bibliothèque nationale de 
France, suppl. gr. 610, fol. 256V," 2 and Dumbarton Oaks, cod. 3, fol. 77r. 53 

In the Simonov Psalter, Isaiah is shown full-length at a three-quarter turn, his hands 
raised in prayer. The inscription to his left States his name: HCAHA. He stands between two 
allegorical figures holding a piece of cloth symbolizing heaven. The composition obviously 
dérivés from the Byzantine variant with personifications, but the allegorical figures do 
not hâve a classical feel: They are quite similar, looking more like young boys or angels 
with long hair and painted grayish blue and red. They are identified by the inscriptions 
30P^ BEHEPHÜÜ (“Sunset glow”) and 30P3I OYTPbHüü (“Sunrise glow”). The relatively 
abstract treatment of the personifications indicates that the Hellenistic réminiscences of the 
Byzantine cultural tradition had weakened in Rus. Furthermore, their strictly symmetrical 
arrangement in the Novgorod miniature may be a reflection of a local compositional concept. 


45 . Athens, Benaki Muséum, cod. vitr. 34.3, last quarter of the i2 th century, fol. 186; Cutler, The 
Aristocratie Psalters (cited in n. 9), fig. 354. 

1 ^ ch ^ ount Athos, Vatopedi, cod. 851, late I2 th century, fol. 187V, and Istanbul, Topkapi Sarayi, cod. 13, 
ate 12 century. See Cutler, The Aristocratie Psalters (cited in n. 9), no. 16, fig. 84, and no. 23, fig. 133, 

spectively. For a full-length représentation, see Moscow, State Historical Muséum, gr. 407, ca. 1330-1340, 
0 • 489V. Ibid ., no. 33, fig. 195. 

47 . Athens, National Library, cod. 7, second half of the I2 th century. Cutler, Tl?e Aristocratie Psal- 

^ (cited in n. 9 ), no. 2, fig. 9. 

48 . Der Serbische Psalter (cited in n. 24), fol. 195V. 

n ->o\ eit zmann pointed out this iconographie formula. Weitzmann, The Ode Pictures (cited in 

* P- 75 - 

///,. .’ Cutler ’ Tb e Aristocratie Psalters (cited in n. 9), fig. 257; G. Galavaris, Greek Art: Byzantine 
^‘‘natedManuscripts, Athens 1995, fig. 22. 

H 0Va ' ’ L-DEN, IlluminatedProphet Books (cited in n. 11), pp. 22-25, fig. 35; O. S. Popova, A. V. Zakha- 
tin e \p n ^ O r etskaja, Bu3aHmuùcicaji Munuamiopa emopoü noAoeuHU x-Hanajia xn eeica / Byzan- 
^2 l ^ ure from the Second Half oj the lOth Century to Early 12th Century , Moscow 2012, fig. 151, p. 185. 
c, „ UTL£ R, The Aristocratie Psalters (cited in n. 9), no. 40, fig. 263. 

Ibid •> no. 51, fig. 330. 
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The Sixth Ode, Prayer ofjonah, fol. 28ov, refers to Jonah 3:3-11 (about the whal ) 
4:5-11 (about the squash tree). The miniature consists of two représentations separat 
a thin green plant with little red flowers (fig. 5 a). On the right, the whale is shown in th ^ 
casting out Jonah. The whale has scales and looks like a huge dragon with a beast s h ^ 
clawed paws, and a fish tail. On the left, Jonah réclinés in the pose of an antique sta ^ 
under a squash tree bearing the yellow fruit. According to the Bible, God ordered the tre 
to grow to provide Jonah shade, but was then destroyed to show Jonah how insignifi can 
the tree was compared to the people of Nineveh, the great city that Jonah had rebuked for 
its people’s sins but that God had pitied and forgiven. 

The miniature appears in the top margin, introducing the text of the ode, and is therefore 
well preserved. The composition was executed by the second of the two miniaturists who 
painted the cycle. This is evidenced by the large forms and comparatively generalized lines 
Apparently, later on, some contours of the miniature, in particular the tree and its fruits, were 
outlined anew in black paint (or ink). This made the contours coarser than in other miniatures. 
It is believed that the contours of the headpieces before every psalm and of every first initial 
of each psalm were similarly outlined in the Simonov Psalter, supposedly in the i6 th century. 54 

In Byzantine psalters, most of the illustrations to the Ode ofjonah show the prophet 
swallowed by the whale or cast out. He is occasionally portrayed in prayerT Weitzmann has 
pointed out several other, more detailed illustrations of épisodes from the Jonah narrative. 56 
According to him, these sériés prove that such compositions could only hâve corne from a 
fully illustrated, detailed Book ofjonah that has not survived, rather than from the earliest 
illustrations of the ode. These include the Paris Psalter, fol. 431V, which présents on one page 
the épisodes involving the whale, prayer, and Jonah preaching in Ninevehf The 9 th -century 
miniature in the Paris, Liturgical Homilies of Gregory of Nazianzus (BnF gr. 5io)" s and 
the I2 th -century miniature in Athos, Vatopedi, cod. 760, fols. 282V and 283r, v) show in their 
full-page pictures the whale épisode, Jonah preaching in Nineveh, and Jonah under the tree. 
A combination of several épisodes from the story ofjonah also occurs in the Kiev Psalter. 
The fortress pictured there may be an indirect reference to Jonah’s stay in Nineveh, as in 
the Paris Psalter. 


54 . Scepkina et al., OnncaHne nepraMeHTHbix pyRonncen (cited in n. 2), p. 164. ^ 

55. See Cutler, V?e Aristocratie Psalters (cited in n. 9), figs. 10, 17, 29, 42, 57, 85, 95, 12 - 5 ’ * 34 ^ l5 °’ _ 

189,196, 218, 242, 277, 331, 355, 407. The same iconography occurs in two Slavic psalters oi the 14 c J ntu * 
Dzurova, Tomuhob FlcaAmup (cited in n. 18), vol. 2, fol. 263V; Der Serbische Psalter (cited in n. 24), 1 ° • 

56 . Weitzmann, The Ode Pictures (cited in n. 28), pp. 76-78. See also idem, Studies in C nsst 

and Byzantine Manuscript Illumination, Chicago - London 1971, pp. 63-64, fig. 43- 

57 . Cutler, Plie Aristocratie Psalters (cited in n. 9), fig. 256. 

58 . Omont, Miniatures des plus anciens manuscrits grecs (cited in n. 41), pl. XX. 

59. Christou et al., Jl)e Treasury ofMount Athos (cited in n. 26), figs. 201-202. 

60 . Vzdornov, KueeocaM ncajimupb 1397 coda (cited in n. 21), fol. 22or. 
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Prophet Jonah 

a ' Sixth Ode. Moscow, State Historical Muséum, Chlud. 3 (Simonov Psalter), loi. 280v, 

second quarter ot the 14 th century (photo: courtesy oi the State Historical Muséum, Moscow) 

k) Jonah swallowed by the whale. Menologion of Basil 11, Vatican Citv, Biblioteca Apostolica Vaticana, \ at. gr. 1613, 
loi. 59r, first quarter oi the 11 1,1 century (after Gala\ ARIS, GreekArt , hg. 50 
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The Simonov Psalters painted account ofjonah s story is relatively laconic and 
to just two épisodes. The sanie combination ofépisodes is encountered in th * • 

trom the Mcnologion of Basil II, Var. gr. 1613, fol. syr (lig. Sh). 01 The prophet is 
a similar pose, and rhere is a certain similarity in the image of the whale. Even the •' ln ^ 
separating the right and left parts of the composition is also reproduccd. 1 <rct 

Illustrations to the remaining five odes are known to hâve been relatively consist 
Byzantine iconography, and the relevant miniatures of the Simonov Psalter rt produc k* 
more or less traditional Byzantine models. Thus, the miniature to the Third Ode < »t H C 
fol. 275V, shows lier praying bcfbre a church with some features relatcd to the Nov^jj 
tradition. The miniatures to the Seventh and Eighth Odes, fols. iXir and represen 
the Three Hebrews in the Fiery Furnace and the Three Hebrews beforc NebuchadncztfJ 
The illustration to the Ninth Ode, fol. 284^ comprises the Annonciation and the Visitation 
scenes, while the illustration to the Tenth Ode, fol. 285V, merges three scènes— th 
Annunciation to Zachariah, the Nativity of St. John the Baptist, and the Namingofjohn—i n 
a single architectural trame. 

Nevertheless, Byzantine art lias numerous variants in the illustrations of the First 
Second, Fourth, Fifth, and Sixth Odes considered above. Some of thèse variants are found 
in manuscripts dated primarily to the io d ‘ and 1 i ,l> centuries and characterized by antique 
réminiscences and personifications goingback to the classical tradition that was revived in 
the Macedonian Renaissance. One finds altogether different iconographical versions froin 
the 13^ and I4 lh centuries. 

I lie miniatures to the five odes oi the Simonov Psalter considered above faithfulb 

9 

reproduce the early iconography of psalter illustrations charactcristic of the Macedonian 
Renaissance and that in part survived in the latcr, Palaeologan period. 62 The painters of the 
Simonov Psalter, excluding the author of the first miniature (with Christ) likelv ignored 
the 1 f-century models and innovations of the Palaeologan period while sticking to the 
established prototypes. This bespeaks the exceptional significance and longevity ol the 
Byzantine artistic tradition of the Macedonian Renaissance. 

How did the Novgorod artists corne across relevant samples ol middle Byzantine 
iconography? Why did they not use variants doser to the rime they worked 011 the Simonov 
Psalter, that is, those of the 13'*' and early 14* centuries? One can suppose that thosc variants 
eirher did not exist or were rare in Rus’ at that rime. Earlier models, however, were supposedh 
availablc. 1 hey might hâve been Byzantine Works proper or, more likelv, some Russu 


; sdeett’ 


lllumi 


kl "Alenologio"de Basilio II, emperador de Bizancio (lht.gr. 1611) (Codiccs c V.itic ons 
Séries maior 64), Madrid 2005, p. 59; Gai.avaris, Grcek Art (citcd in n. 50). fîg. 50. 

62 . For Paleologan copies ol miniatures lrom the Paris Psalter, sec |. L.OWDKN, Manuscript ^ 
nation in Byzantium. 1261-1557, in I vans, Byzantium: Fait!) and Power (citcd in n. 21)- pp 
and 110. 159. 
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I ^ liscr iprs with miniatures based on the Byzantine tradition of the Macedonian period. 
p 0 r instance» rhere might hâve been a psalter copied in Kiev in the il' 1 or early I2 dl century 
End illustrated in keeping with the Byzantine iconographical tradition of the îo' 1 ' and 

U* centuries. 

The earliest illustrated manuscripts did not survive in Kiev due to historical cirai ms tances, 
jnduding feudal wars and the dévastation causal by the Tatar-Mongol armics after the fall 
ol the city on 6 December 1240. Only much earlier manuscripts that were associated with 
Kiev and made it to other Russian centers in the pre-Mongol period hâve survived. M I believe 
that a hvpothctical 1 i th - or early u'-ccntury psalter manuscript. which might hâve served as 
a niodel for the illustration of odes in the Simonov Psalter, was kept in Novgorod, perhaps. 
in St. Sophia Cathédral. 

One more aspect deserves at least passing mention. The classicizing personifications 
used in what onc can assume to be the Byzantine prototypes ol the Novgorod manuscript 
were rcplaced by Russian miniaturises with altogether different représentations. Some of 
them belonged to the Christian tradition, such as the angel with the cloud in the First Ode 
of Moses and the démon with the dry tree symbolizing the desert in the Second Ode of 
Muses. The Sunrise and Sunsct glow in the Ode of Isaiah, instead of the classical figures 
of Night and Dawn, may betrav some unfamiliarity with antique personifications in the 
Russian culture of that period. At the saine time, the allegorical figures in the Simonov Psalter 
might hâve been drawn from inspiration from the Slavic images of nature as reflected, for 
instance, in the Lay of the Hast oflgor and Zadowlnhina , the épies of the late i2 rh and Lite 
i4 ,h centuries, respectively. 


Ihus, chc Ostrotnir Gospel (Russian National Library, Saint Pctcrsburg. F 11 I sL created in 
V ,0 5^-i057. was the principal Gospel Book lcctionary of the St. Sophia Cathédral of Novgorod. 

rnari uscripcs of the late 1 r'Vearlv i2 dl centuries—the Tcaelnng Gospel oj Constantine the Bulgartan 
. oscow, State I hstoric.il Muséum, Svn. 262) and Irratise of Pope Hippolytus ut Rome (Moscow, State 
^/*torical Muséum, Chlud. 12)—possibh came from the library of Prince Vladimir Monomakh and 
^ c j cr kept in centers of northeuscern Rus bcforc making their way to Moscow, onc to the tsars pal- 
the other to the Chudov Monastery in the Moscow Kremlin. Sec IL V. L'KHANOVA, Apcmicu 
h<o, M cb. Kiiana hopnea, K MCTopini ouuahoickii ILvaaiiMiipa Moiiosiaxa, in Collntanea 

01, , A ( ^ Ca * vol. 1, cd. C. Zuckerman, Paris 2009, pp. 117-156, csp. pp. 114-156, 148-152; ChoDhmù a./ 
HT UaA * H o-pyaKux pyKo;i n choix khuz (citcd in n. 2), nos. 118.129. 














UNE BOUCLE DE FERMOIR 
DANS UNE TOMBE DE LA CATHÉDRALE DE XANTHOS 


Jean-Pierre Sodini 


La tombe XXVIII de la cathédrale: 

LA DÉCOUVERTE DU FERMOIR 

hn 1997» la touille, dans la net sud de la basilique de Xanrhos, de la tombe XXVIII 
[US 808] (pl. la, plan, et pl. Ib, vue partielle de la tombe) a livré deux squelettes d entants 
âgés de 3-4 ans. Ils étaient accompagnés d objets: deux croix en bronze et une perle cubique 
sous les têtes, une bague simple à hauteur d’une main droite et, aux pieds, une autre croix 
en bronze (cf. pl. c) et une petite boucle. La tombe a été retrouvée sans couvercle mais 
les ossements et les objets ne paraissaient pas avoir été perturbés. La boucle (pl. le) 1 , 
de petites dimensions (L. 2,9 cm ; 1 .1,6 cm ; ép. 0,4 cm), comprend une base ajourée dont 
les bras reçoivent un anneau central surmonté d’un petit disque percé. Cet élément, 
qui s ajoute a I absence de traverse destinée à porter un ardillon et à celle de l’aplatissement 
de 1 anneau en partie supérieure pour caler le sommer de l’ardillon, exclut toute possibilité 
d attribuer notre boucle à une ceinture où, de plus, le sens d’utilisation de la boucle serait 
inversé. Indiquons sans plus attendre que le seul usage de cette boucle, identifié dans les 
trouvailles récentes, est I appartenance à un fermoir de livre et va de pair avec un piton 
terminé par un bouton qui était inséré dans le plat supérieur de la reliure et auquel s’accrochait 
1 anneau. À Xanthos même, lors de la fouille menée par Anne-Marie Manière dans un 
secteur situé 250 m a I ouest de notre chantier, a été trouvé un piton de ce type (pl. ld) J , 
ien identifié par Christopher Lightfoot', qui La attribué à l’époque médiévale. 


o ^ I>rS ^' OURTÏI s ct 1 ^- Laroche, Xanthos-Letoon : rapports sur la campagne de 1997, AmttAnt 6. 
998. p. 457-478, ici p. 469 et fîg. 14 (à droite), p. 468, 

P * ^ n) ” ^ anc hos-Letoon : rapport sur la campagne de 1998. AnatAnrj, 1999. p. 367-399. ici % 4 * 

73 (98.AC.RO.192). La boucle a été apparemment trouvée dans un contexte non funéraire. 

1 ~ S. Lujhtfoot, Business as Usual? Archaeological Evidence for Byzantine Commercial En- 

at Amorium in the Scvcnth to Eleventh Centuries, dans Trafic and Markets in liyzanttuw . 
• Ç. Morrisson. ( àtmbridge MA 2012, p. 177-191. ici p. 188, n. 54. H signale aussi la 
^Plusieurs boutons (SF 2935, SF 3615, SF 3666. SF 5514). 

tktngfi Catherine JolivebLévy (Travaux et mémoires 20/2), Paris 2016. 
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Gladys R. Davidson: 

Corinthe, une première interprétation erronée et les premières datations 

Un bref survol de la bibliographie liée à ce type de boucle permet de retracer les étapes 
de la compréhension de la fonction de cet objet. Il appartient à une petite série de boucles 
dont la taille maximale avoisine les 3 cm, en bronze coulé ou en 1er. Celles-ci ont été trouvées 
en grand nombre à Corinthe. La plupart sont publiées dans l’ouvrage de Davidson", dans 
la vaste collection archéologique constituée lors des fouilles, soigneuses, menées dans cc 
site entre 1904 et 1938. Quatre d’entre elles (n°* 2197» 21 9 ^» 2199 » 2200, pl. 2 a) ressemblent 
à la boucle de Xanthos; dans une cinquième (rV'2201, pl. 2 b), republiée par 1 *rie Ivison 
le petit disque surmontant la boucle a la même forme mais il n est pas percé. Files sont .1 
distinguer de boucles plus grosses - n' 2207 [longueur 3,8 cm], assez semblable mais sans le 
petit anneau surmontant F anneau central, et 2208 [ longueur 4,* cm], également dépourvue 
du petit anneau sommital, très épaisse et d une forme maladroite. Si l’absence d’ardillon 
exclut d’en faire des boucles de ceinture, leur usage dans les fermoirs de manuscrit ne parait 
pas garanti. Enfin, quelques boucles (n 2202 [longueur 3,2cm], 2203 [longueur 2,8cm], 
2204 [longueur 2,2cm], 220s [longueur 2,8cm], 2206 [longueur 2,9cm])' présentent 
des caractéristiques communes avec celles que nous étudions, mais sont des boucles de 
ceinture car elles étaient conçues pour recevoir un ardillon dont la base s’attachait à la 
traverse de séparation entre le rectangle et l’anneau principal et dont l’extrémité se calait 
au sommet de ce dernier. Files n’ont d ailleurs pas reçu le petit anneau axial au sommet de 
la partie circulaire. Ces productions, différentes, témoignent donc de ressemblances dans 
l’exécution et dans certains détails. Elles sont issues, sauf le n 2208, d un même atelier mais 
leur usage diffère. Davidson n’avait pas reconnu leur fonction et les avait attribuées avec 
réticence à l’Antiquité tardive, car elles étaient toutes insérées dans îles contextes médiévaux. 
Corinthe a de plus livré un certain nombre de boutons dont Davidson n a pas non plus 
reconnu la fonction (elle les considère comme des « décorative attachments ») mais qn c Ile 
a en revanche bien datés d’après leurs contextes médiévaux (pl. 2c) H . 


4. C». R. Davidson, Corinth. 12. Ihe Alinor Objects, Princeton 1952, n 219^, 219H. 2199, 220 1 OI 
s. Ibid., n" 2201, inv. 2864 ; E. Ivison, Burials and Urbanism at Corinth. dans Towns in Iran ;tn>n. 
Urban Evolution in Late Antujuity and the Early Middle Ages, éd. N. Christie et S. T. Losebv, Aid ,N 111 
l 996, p. 116-117. Hg. 5-7 (inv. 2864), qui indique que ccttc boucle a été trouvée dans une tombe de b À 
hque du Krancion et date cet objet, en fer. de la fin du \T et du VH* siècle, date qui demanderait à étu 

6. Deux autres boucles, n ' 2205 et 2206, semblent moins bien exécutées et paraissent être de 
vaises copies: la présence d’un ardillon est indiquée par F amincissement central aménage pour ce dv llllC ^ 

7 . Davidson. Corinth. 12 (cite n.4), n” 2197-2201. p. 268 et 272 (« Found in context containinfc, 


objects as Lue as the early rsvelfth century, but probablv to be dated not latcr than the seventh cen M 


*). 

V W » *• • • » »* •••»•• WWW w VWWW , W -J- é 

8. Ibid.. n 8 si-8s7. p. 126-12- et pl. 61. Noter que le n" XS7 se présente avec un bouton qui ' 1 1 ' 
arrondi, mais allonge, de section carrée et moins saillant. 
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À Salamine de Chypre, une boucle de même type a été associée à une monnaie de Constant 
|[ (641-668) (pl. 3 a)". Mais c'est le seul cas où une datation aussi haute semble établie. Pour 
la boucle de Castel Irosino (pl. 3 b), qui a été à l’origine considérée comme offrant une date 
comparable lors de la publication de la fouille"’, notamment par Davidson", la republication 
récente de ce matériel a changé la donne. Lidia Paroli et Marco Ricci 1 -’ ont montré en effet que 
la boucle a été trouvée dans la tombe 65 construite au-dessus de la nécropole en même temps 
que la chapelle funéraire de San Stefano. dont la date, sûrement postérieure, n’est pas précisée. 

Les seconds parallèles cités par Davidson 1 ' ont été découverts à Minsk, dans une tombe 
où la boucle était associée à cinq monnaies du x' siècle (une byzantine de Constantin Vil 
( 913 - 959 ] et quatre autres frappées à Samarcande) et à un matériel dont la date ne saurait, 
selon les fouillcurs, dépasser le début du XI e siècle. Toutefois, vérification faite dans la 
publication invoquée, les boucles ne correspondent pas à notre type de boucle car les 
exemplaires cités (pl. 3c) présentent une traverse pourvue eu son centre d’un amincissement 
où venait s’enrouler la base de I ardillon et. dans deux cas, au sommet de la boucle, 
un second amincissement où loger la tête de ce dernier. 

Ce type de boucle a été aussi remarqué sur plusieurs sites balkaniques, notamment à 
Dinogetia (pl. 3d)" ou à Pâcuinl lui Soare (pl. 3 c)'\ et leur publication s’est accompagné 


% 4 % 


9 . M.-J. C HAVANE, Salamine de Chypre. 6. Les petits objets , Paris 1975, n" 475. p. 166 et pl. 47. Cet 
objet offre des caractéristiques communes avec la boucle de Xanthos. De petite taille (2,8 cm de lon- 
gueui ), moulé il une seule pièce, avec une partie rectangulaire dont les angles sont pourvus d'une courte 
saillie dans I axe de la paroi horizontale attenante à I anneau et de deux autres, dans la paroi opposée qui sc 
présentent plutôt dans le prolongement de la diagonale du rectangle. Le disque comporte, à l'opposé du 
rectangle, un appendice similaire, peut-être un peu plus court dans l’axe de la colonne. Fait remarquable, 
il n y a pas de trace d un ardillon dans la partie rectangulaire, ce qui différencie ccttc boucle des boucles 
de ceinturon ainsi que, me semble-t-il, des boudes d attache des sacs ou des chaussures. 

10. R. Mengarelli, / a necropoli barbarica di Castel Irosino pressa Ascoli Ptceno (Monument! anri- 
chi dell Accadcmia dei Lincci 12), Rome 1902, p. 148, hg. 110: « pendentif en forme d'étrier », L. 2,5 cm 
(texte repris par L. Paroli, cf. n. 12) ; objet perdu. 

11 . Davidson. Corinth. 12 (cite n. 4 ), p. 268 , n. 34 . 

l-L L. Paroli cr M. Rit CI, La necropoli altomedievale di Castel Trostno. Catalogo (Riccrche di ar- 
j ologia altomedievale e médiévale 32-33), Florence 2007, p. 60, n. 6, tavola 56-65-4, et p. 9, carte Hg. 2. 
Un troisième volume devait paraître pour étudier ces différences chronologiques, mais la disparition de la 
ffcgrcttéc Lidia Paroli aura peut-être des conséquences sur sa parution. 

1 L 1 )avidson, Corinth. 12 (cité n. 4 ). p. 268, n. 36 : Compte-rendu de la commission impériale archéo- 
1890, p. 64, Hg. 27. 

14. (>. §TEFAN et al., Dinogetia. i, Bucarest 1967, p. 29t. 298 et 299, Hg. 173*21 (L. 2,4 cm). Une autre 
°ocle de facture similaire a été retrouvée dans des niveaux île même date mais sans le petit disque troué 
surmontant la boucle (ibtd., hg. 171-8 et p. 298-299). On retrouve aussi une boucle sans cet appendice 
* ns les niveaux byzantins de Ras: M. Popovic, Ihr Eortrrss oj Pas, Belgrade 1999, p* 1 ? 1 » Hg. 212-3. 
n 435 (xir siècle) avec comme parallèle: Davidson, Corinth. 12 (cité n. 4), n ‘ 2204. 

P. DlACONU et D. VÎLCEANU, Pâcuiul lin Soare. 1, Cetatea bizantinà, Bucarest 1972. p. 158, 
8- 62-14 et -15. p. 155 ^ les deux boucles sont présentées parmi les « podoabc de vestmint » du XI e siècle. 
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de références en Bulgarie, Serbie, Russie, Ukraine et Grèce. Leur datation a etc fi. 
l'époque médiévale par un contexte soigneusement fouille, mais l’utilisation rlri ? * 

. a , J x boucles 

restait Houe (parure de costume). 

C ’est encore dans le nord des Balkans, en Crimée, en Russie et en Grèce qu’ont eu |* 
les trouvailles les plus intéressantes et les plus anciennes, qui ont permis de confirmer 1 
datation médiévale de l’objet et de changer la destination des boucles associées dex ., nnx \ 
à leurs pitons. Soulignons que la fonction de ces boucles a été établie par les recherclies d 
restaurateurs étudiant les reliures byzantines dans les bibliothèques et leur chronologie doit 
beaucoup à la précision des archéologues. 

Totyu Totev avait déjà suggéré, à propos d’un groupe d’objets découverts à Prcslav (p|. 3f)i*> 
qu’il pourrait s’agir de boutons de fermoirs. Il faisait le lien avec des trouvailles faites dans 
la ville russe médiévale de Novogrudok, en Biélorussie, publiées dans deux articles de Frida 
Davydovna Gurevic qui avait, dès 1969, clairement identifié leur fonction dans les fermoirs 
de manuscrits 1 ’. Cet avis a été suivi dans les publications récentes du matériel de Plisk.i. 
notamment celle de Joachim Henning. Le catalogue des objets de Pliska a en effet livre un 
anneau (pl. 3 g) et un piton (pl. 3 h), datés du X e siècle 18 , ainsi que plusieurs styli x '\ assemblage 
que l’on s’attend à trouver dans des ateliers de copie. Dans deux articles importants pour 
notre sujet, la restauratrice Inna P. Mokretsova précisait, après d’autres études pionnières, 
les caractéristiques des reliures byzantines. 13 ans le plus ancien des deux ’ 11 , elle publie notamment 
de nombreux anneaux (pl. la) et plus encore de boutons trouvés au début du siècle écoulé 
dans la ville de Cherson en Crimée dans des couches datées des 1 x l -XP siècles, sans que le lieu 
précis de leur découverte n’ait été indiqué (lieu de fabrication ou lieu d utilisation), matériel 
auquel peuvent être ajoutés trois anneaux provenant de nécropoles de Cherson (pl th) ’. 


16 . I. roTKV, lhe Preslav Treusure, Choumcn 1993, hg. sd. p. 16 (avec bibliographie antérieure 

1 ? . F . D . Gurkvic, HoBhic MaTCpuaxw no MCTopmi HoBorpyAKa, Kpamkue \oo6u\chux Hhcviu- 
myma Apxeo.iocuu 120, 1969, p. 114-119, ici p. 118, Hg. 51. ir‘4-5; Eau.. IpaMOTHOCTb iopo>KaH ApeBiic 
pyccKoro ITohcmahi.h, tbid. us. 1973 . p. 28-34. ici p. 32, Hg.7, n 6. O11 notera sur ccttc même figure de 
nombreux styli en métal et un autre sans douce en ivoire ou en os. Je remercie Michel Kazanski île m avoir 
procuré les deux numéros du périodique cité ci-dessus. 

18 . I.. 1 )onceva-Pftkova et al., Pliska-Katalog, dans Post-Roman Ttnvns , I rade andSettlemcn: m 
Puropeand Byzantium. 2, Byzantium , Pliskn.and lhe Balkans, éd.J. Henning, Berlin - New V>rk 200 . 
n" 67 (bouton) et 68 (anneau), p. 676 et pl. 6. 

19 . Ibid., p. 676. n" 64-66 et pl. 6. Signalons le nombre très important de styli découverts a C .orinthe 
dont beaucoup sont d’époque médio-byzantine : Davidson. Cornith. 12 (cite n.4). p. 18s-i8~ (writtng 
implcmcnts, n‘* 1348-1364. en bronze, et n™ 1356-1376, en os). 

20. I. Mokretsova, Principles of Conservation of Byzantine Bindings, Restaurator 15, 1994 ’ P* 1 
172. ici p. 147, fig. 4a et b p. 156. 

21. A. 1 .. Jakobson. PannecpedneocKOiibiii Xepconcc (MIA63), Moscou - Leningrad 1959 * P 1 ^ 
280, fig. 143, 19-21. Leur dessin à petite échelle paraît schématique: leur taille, d’après I cch elle donnée, 
avoisinait les 3 cm, soit la longueur courante de ce genre de boucle. 
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f lic présente la restauration d’un volume d evangéliaires des XIIT-XIV* siècles originaires de 
Constantinople, conservés aux Archives des documents anciens de Russie (P 1607, N14). avec 
leurs fermoirs restaurés 22 . Enfin, l’excellent manuel de reliure publié par Janos A. Szirmai 23 
offre une mise en perspective des techniques de reliure en Occident et au Proche Orient, 
qui permet de saisir les permanences et les influences. Ce type de fermoir, a-t-il montré, 
sc retrouve dans plusieurs séries de reliures : dans les manuscrits coptes tardifs 24 , dans les 
manuscrits médio-byzantins’ \ fait confirmé par l’examen de reliures par François Vinourd 
(la pl. Sa correspond à l ’un des rares fermoirs en place, celui du Suppl, gr. 1394 de la BnF)*\ 
et même, mais avec une forme moins élégante de Panneau, dans les reliures carolingiennes. 
On observe aussi des pitons semblables dans les premières reliures islamiques 27 . 

L’apport des représentations de manuscrits 

Une recherche sur les représentations des manuscrits sur des icônes et sur des mosaïques 
murales peut fournir certains compléments à notre étude. I/icône du Christ Pantocrator au 
Sinaï pourrait être l’une des plus anciennes images de reliures de livre puisque sa datation 
oscille entre le V e siècle et les années 700. et que Jean-Michel Spieser la fixerait vers les 
années 570 28 . Sur les photographies en couleur les plus précises, le fermoir supérieur, 
le plus visible, se présente sous forme de deux lanières parallèles et d une boucle se composant 
d’un rectangle, esquissé sur la gauche, où ces lanières viennent s’enrouler, et d’une boucle. 


22. Mokretsova, Principles (cité n. 20), p. 165. fig. 7c et d. p. 165, une photographie de la face avant 
du livre avec scs deux fermoirs restaurés et fermant le livre. 

23 . J. A. SziRMAi, lhe Àrchaeology of Médiéval Bookbindin%, Aldcrshot 1999. 

24 . Ibid., section 3.7. fig. 3.10 et p. 41-42. 

25 . Ibid., section 6.9, p. 81-82. 

26 . Je remercie M. François Vinourd, conservateur-restaurateur de livres, de m’avoir communiqué 
cette photo qui illustre un fermoir byzantin ou de tradition byzantine avec une boucle, tout h fait com¬ 
parable à ceux découverts à Xanthos et sur de nombreux sites. Il a bien voulu également m’indiquer la 
terminologie précise des cléments du fermoir ainsi que nombre de références, l ’adresse également mes 
v, fs remerciements à M. Christian Focrstel, conservateur en chef des manuscrits grecs de la Bibliothèque 
nationale de France, qui m’a guidé vers lui. Ce type de fermoir se retrouve non seulement dans les re 
liurcs byzantines, mais également dans les reliures syriaques: V. Deroham et F. Vinourd, Les reliures 
syriaques: essai de caractérisation par comparaison avec les reliures byzantines et arméniennes, dans 
Manuscripta Syriaca. Des sources de première main , éd. F. Briquel-Chatonnet et M. 1 )cbié (C ahiers d études 
syriaques 4), Paris 2015, p. 271-304, ici p. 276-278. 

27 . Reliures carolingiennes: Szikmai, lhe Archaeology of Médiéval Rookbinding (cité n. 23). p* M 1 : 
reliures islamiques: Ci. Marçais et L Poinssot. Objets kairouanais , ix’ an XitP siècle. Reliures, verreries . 
litres et bronzes, bijoux, x. I, Tunis 1948, p. 18, fig. 2. 

28 . Pour la datation de ccttc icône, voir J. M. SriE.stR, Images du Christ, des catacombes aux lende- 
**ains de l iconoclasmc. Gcncvc 201s. p. 367-460, qui propose de la dater de l’extrême fin du règne de 
J^^nicn ou du règne de Justin I! (p. 448). 
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donc le contour gauche apparaît, au milieu de laquelle on aperçoit le bouton fixe <J a 
Tais supérieur (pl. 5 b)” J . Dans le fermoir inférieur, le bouton est aussi bien visible. I cs j eu 
éléments du fermoir existent donc déjà, mais la forme de la boucle médiane est Mlr cctt 
image, imprécise. 

Un second groupe comprend les mosaïques post-iconoclastes. À Sainte-Sophie de 
Constantinople, dans le panneau du Christ entre l'impératrice Zoé et l’empereur Constantin 
Monomaque (daté de 1044), la reliure présente distinctement les fermoirs avec l'anneau 
(tcsseilcs dorées) qui se place autour du bouton (tcsselle rouge) 30 . En dépit d’un rendu 
schématique, le grand intérêt de cette image est quelle livre la raison d’être du petit appendice- 
circulaire troué au sommet de l’anneau principal : on y passait une sorte de cordon que l'on 
tirait pour décrocher l’anneau du bouton et ouvrir le fermoir (pl. 5 c). Le même détail sc 
retrouve à Hosios Loukas, dans le katholikim (premier quart xi 1 siècle) dans un médaillon 
représentant le Christ Pantocrator 1 . Là aussi, les cordons sont bien visibles (pl. 5 d). Dans cette 
même église, se trouve un second exemplaire de fermoir, dans la croisée centrale du narthex, 
sur le mur oriental : le Christ en buste présente le voltimcn ouvert, ce qui permet de montrer 
les deux éléments du fermoir séparés (pl. 5 e) 3 \ Le dernier exemple choisi pour le XI siècle 
est celui du Pantocrator de la coupole de Daphni. L’Evangile tenu par le Christ offre des 
tresses de fermoir exactement rendues. La boucle insérée dans le bouton et surmontée de son 
appendice circulaire évoque avec une extrême fidélité l’objet de notre étude (pl. 6a) \ La même- 
précision se retrouve à Monreale un siècle plus tard (1180-1190) dans le Christ de 1 abside qui 
a les bras ouverts et tient le volumen au bout de son bras droit. Malgré la déformation de la 
boucle, entraînée par sa position dans la conque, celle-ci semble fidèlement dessinée (pl bh' ‘. 

Tout au long des XIII e et XIV e siècles, les exemples de reliure offerts par les images 
semblent indiquer la permanence de ce type de fermoir. Sur une icône de saint Nicolas 
(début du XIn s siècle) au monastère Sainte-Catherine du Sinaï (pl. 6c) \ on retrouve la tonne 
de la boucle, mais celle-ci semble placée, par une faute de perspective, au-dessus de I ais et 
avec une atrophie marquée du rectangle où viennent s’accrocher les deux rubans du fermoir. 


29 . remprunte le détail à l’image publiée par S. Romano* Picasso c il vero volto dcll Arlca ! u>" 
dans Aîany Rames. Studies in H on or of Huns Bcltni^, éd. I. Foletti et H. Kessler (Convivium II 1 
Turnhouc 2015, p. 268-277. ici p. 275, fig. 5. 

30 . N. ChatzidakïS. Byzantine Mosaics , Athènes 1994, fig. 35. p. 60. 

31 . Ibid., p. 80, fig. 53. Sur la date, cf. la dernière mise au point de N. CHATZIDAKÏS. l a présence de '• 
goumcnc Philothcos dans Iccatholicon de Saint-Luc en Phocidc (Hosios Loukas). CahJrch S 4 * - ol M’ 1 

32 . Cliché iconodièque Paris 1, grâce à l’obligeance de S. Brodbeck que je remercie. I ap| Hl Kt 
au-dessus de l'anneau n 'est pas circulaire mais en forme de tenon jouant le même rôle que le corde m i 
ouvrir le fermoir. 

33 . Chatzidakis, Byzantine Mosaics (cité n. 30), p. 139, fig. 124. 

34 . Cliché S. Brodbeck. 

35 . K. Wf.1T/m ann et al. , Les icônes , Paris 1982, p. 67. 
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À la Pammakaristos de Constantinople, dans une Dcisis , le Christ Hypcragathos trônant 
tient le livre fermé. Ses fermoirs sont schématiquement rendus et la boucle n’est pas détaillée 
(pl- 6d)*’. Au Musée de l’Ermitage à Saint-Pétersbourg, sur une icône du Christ Pantocrator, 
datablc des environs de 1363, la boucle a une forme carrée et s’attache à la base carrée du 
bouton : nouveau type de fermoir ou plutôt maladresse du peintre' ? Au Musée orthodoxe 
et byzantin de Mytilène, sur une icône représentant saint Jean le Théologien, datable des 
années 1380-1370, l’apôtre tient l’Évangile ouvert avec une représentation très fidèle des 
parties du fermoir, sauf qu’à à la base de Panneau le rectangle où se rattachait la tresse est 
peut-être masqué par l’enroulement de cette dernière et devait aussi avoir une forme oblongue 
(pl.6e) 38 , qui rappelle le rendu du fermoir sur l’icône de saint Nicolas au Sinaï. Enfin, 
dans la Déisis du katbolikon de Chilandar. datant de la fin du XIV e siècle, les apôtres Luc™ 
et Jean l’Évangéliste" 0 sont représentés avec un évangile fermé à l’aide de cordons torsadés 
paraissant se rattacher à un anneau qui s’insère sur le bouton. 


Les fouilles récentes: 

LA CONFIRMATION DE LA CHRONOLOGIE ET DE L’USAGE 

Les découvertes archéologiques récentes ont toutes validé la date et l’interprétation 
de ces boucles. Dans le matériel du Musée d’Afyon, trois objets comparables avaient été 
identifiés par Chris Lightfoot, en 2003. comme des boucles de ceinture dont I ardillon 
manquait, alors que celui-ci n avait jamais existé et qu’en outre, la présence du petit anneau 
percé d un trou indiquait que l’usage ne pouvait être celui d'une boucle de ceinture. 
Deux d entre elles (n J inv. 12656 et 12686) présentent des dentelures sur l’anneau supérieur 
et sur le pourtour de l’anneau, qui les rapprochent d’une boucle de Cherson (pl. ib) et surtout 
des boucles trouvées dans les fouilles du monastère athonitc de la Moni Zygou (pl. ~b). 
Lightfoot datait ces trois objets du vu siècle 41 , date qu’il a corrigée grâce au contexte de sa 
fouille à Amorium. Il eut en effet la bonne fortune de retrouver une boucle identique dans 
unc com bc de la grande basilique d’Amorium et d’identifier sa fonction réelle en l’associant 
au système de fermeture des manuscrits par boucle et bouton, d’origine byzantine (pl. 7 a). 
De plus, il pouvait par la stratigraphie de la fouille obtenir une date plus assurée, le x siècle ‘’. 




—u», ennuies turc n. îo/, p. 17«, ng. 1 ci s. 

I ^ 7 * Weitzm an n et al.. Icônes (cité n. 35), p. 82. 

38 . Byzantium ( 330 - 1453 ). cat. cxp„ cd. R. Cormack et M. Vassilaki, Londres 2008, p. 270, fig. 240. 

S. Raiïojcic. Icon Painting from the xm‘ h to the xvil ,h Cent., dans I reasury of Icons , 
K. Wcitzmann et al., New York 1966. pl. 187. 
r 40 . RadojCic, Icon Painting (cité n. 39). pl. 200. 

U. C. S. Lightfoot, Amorium Reports IL Oxford 2003, type 16, n 21-23, sans provenance, Afyon. 
42 . Lightfoot, Business as Usual? (cité n. 3), p. 188. n. 54. Il signale aussi la trouvaille sur ce site de 
P usicurs boutons (SF 2935, SF 3615, SF 3666, SF 5514). 
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Il signalait egalement nombre de parallèles en note, concernant la Turquie (notamment Myra* ) 
évoquant en outre un piton en argent inséré dans une tète terminée en bouton de la collection 
byzantine à Dumbarton Oaks, censé provenir de ConstantinopleIl renvoyait à d’autres 
trouvailles en Italie, en plus de celle de Castel Trosino (pl. 3 b) notamment au Monte Gdato 4i 
et à Otranto 46 . Comme exemple constantinopolitain, on peut citer aussi la boucle sans ardillon 
issue des fouilles de Saint-Polyeuctc (Saraçhanc) dans des contextes du x r -xn' siècle 47 . 

Tout récemment, la fouille d’un monastère athonite, celui de la Moni Zygou, a livre, 
dans une cour située au nord-ouest du katholikon , tout un matériel, notamment des sceaux 
d’Athanase, sans doute le fondateur de la Très Grande Laure (fin du X e siècle), et de Nicéphorc 
Botaniate, un médaillon, des céramiques et des verres ainsi que de nombreuses monnaies des 
xT et xi T siècles, dont une monnaie scyphate d’Isaac II Ange (11X5-1195). Parmi les objets 
de cette couche de destruction dont le terminus ante quem serait 1190 figuraient quatre 
boucles de fermoir (pl. ™b) dont une pourvue des découpures déjà rencontrées à Chcrson 
et à Amorium. Dans un contexte monastique qui suggère une bibliothèque ou un lieu de 
dépôt d’archives, leur présence paraît tout à fait justifiée' s . 

À Xanthos, cette datation est confirmée par le matériel qui se trouvait associé avec la 
boucle dans la tombe, notamment un ensemble de trois pendentifs en croix, de structure 
semblable (pl.7c) 4 ‘\ avec des bras aux extrémités annelées, très caractéristiques de Tépoquc 
médiévale à Corinthe’ 0 , à Pâcuiul lui Soare 51 et en Biélo-Russie 5 ’. La publication récente d’une 


43 . Y. ÜTÜKEN, 2004 Y1I1 Aziz Nikolaos Kilisesi Kazisi vc Duvar Rcsimlerini Belgcleme, Koruma- 
Onarim Çaltçmalan, Kazt SonuçLm Toplantisi 27-1. 2006. p. 299, pl. 3. Lightfoot signale dans le munc 

article la trouvaille d’un piton dans la fouille d'un four de potier à Iznik. 

44 . M. C. Ross, Catalogue ofthe Byzantine and Early Mediaeval .Intiquities in the Dumbarton (bd • 

Collection. 2, Jetveby , Enamels, and Art of the Migration Période Washington 1 K. 2005 . p. 96 97. n 1 
pl. 66. L’objet pourrait provenir d’une tombe. 

45 . I. Allason-Jonf.s. The Small Finds, dans Excavations at the Mola di Monte Gelato: I Roman 
and Médiéval Seulement ni South Etruria , cd. L W. Pottcr et A.C. King (BSR Arch. Mon. Seins 11, 
Londres 1997, p. 241-256, ici p. 244, n’ 22, fig. 171 (L. 3,6 cm. trouvé en surface, médiéval ?). 

46 . A. 1 . Hicks et M.J. HlCKS, The Small Objccts, dans Excavations at Otranto. 2. lh< nu 

éd. F. D’Andria et D. Whitehouse, Lecce 1992, p. 279-313, ici p. 291. n° 18, fig. 10:5. ( 

47 . R. M. I lARRISON, Excavations at Sara\hanc in Istanbul . 1, lhe Excavations, Structures, l>< l!(C 

t ural Décoration, Small Finds, Coins, Boues , and Mo II use s, Princeton 1986, n 5 ^ 9 * P* 'bb. 

48. J. A. Papangrlos, 77 AOtovucrj Mu\n j ruv Zvyov, Athènes 2015, p. 36-41 (boucles de Krm 

P- 37 * % 30 * fa 14 

49. Des Courtils et Laroche. Rapports sur la campagne de 1997 (cité n. 1). p. 4^9 ct 

(à gauche), p. 468. 

so. Davidson, Corinth . 12 (cité n. 4), n ,n 2075-2079. p. 258-259 et pl. 110 (x c -xii‘ s.). ^ ^ 

51 . DlACONU et Vllceanu, Pâcuiul lui Soare (ciré n. 15). p. 129-133, ici fig. 101-5, -8 et -10. •* 
tion (xiif-xiv* siècle) semble un peu basse. 

52 . A. A. BaSkov ,XpucrnuaHCKue dpetmoemu Bc.tapycu Koni^a x-xn'iw. (npeAMCTM *p ,K 11111K 
KyAbra MHAUBHAyaAi.Horo itcnoAhaoBannH), Minsk 2011, p. 146, n 13 - 15 . p* 150» hg. 13* 
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collection pii\cc tic Grèce ofirc aussi des exemples comparables attribués aux x c -xii c siècles 5 * 

Un article confirme que beaucoup de trésors d'objets métalliques des Balkans centraux sont 

à dater de l’époque médiobyzanrine, y compris un ensemble de boucles et de pitons trouvé* 
à Pontes sur le Danube 54 . 

Le matériel archéologique des fermoirs de reliures byzantines doit donc être réévalué à 

l'aune de ces travaux récents. L'attribution de ces matériaux à la reliure médio-byzantinc 

paraît assurée dans la très grande majorité des cas. Les anneaux trouvés à Corinthe devraient 

être attribués aux X'-xn siècles, comme Davidson était tentée de le croire au vu des contextes. 

même si elle a fini par opter pour une date protobyzantine des boucles, obéissant à la doxa 

archéologique des années 1950”. Les contextes lui avaient pourtant fourni la date correcte 

de production de ces boucles, la même que celle des boutons quelle data correctement en 
sc fiant précisément aux contextes. 

Toutefois, la présence de ces éléments, souvent séparés dans les tombes 56 , peut faire douter 
que des manuscrits reliés entiers aient pu être placés avec les défunts dans leurs tombes, ne 
sei ail ce qu en raison du pi tir nombre de livres existant dans les églises et les monastères 57 
On peut invoquer le cas - unique - de saint Barnabe dont la tombe à Salamine de Chypre, 
opportunément inventée vers la fin du v‘ siècle, contenait l’évangile selon Matthieu copié par 
Barnabe. Cette découverte survenait au moment où I église chypriote tentait de justifier son 
autocephalie obtenue au concile d L.phcsc (431) dont les Actes ne mentionnent pas Barnabé. 
FJle avait été également précédée de la diffusion des Actes de Barnabe* qui n’indiquent 
pas la découverte de la tombe, survenue en 477 (?) ou en 4X8 (?) 5 ‘\ sous Zenon (474-491). 


53 . F. Karagianni, Meta/Aucoi ataupot xr\<; Kpongn* k*«i Méaqç BuÇhvuvi'i; Jtcpiôôou (avec un 
r umc en anglais), dans Aquépajpa cjtuv A kcxôt) païkô Flavayuôn] A, BokutôxovAo* cd. V'. Karsaros et 

ourta, Athènes 2015, P* 193 *^ 04 : croix 25, p. 194 (fig. 1) et 201, et croix 28, p. 194 (fig. 2) et 201. 

54 . I. Bugarski et V. I va NI SE vil’, P.iHocpeAH.onekonHa ocrana irojachiix npcAMCTa it3 PvjKOBiia 
R CAiiMHii ifaAaan ca noApynja nciirpaAHoi BaAKaH.i (avec un résumé en anglais), Starinar 63, 2013, 
P» 131*151: boucles et fermoirs sont illustrés p. 145. fig. u. 

55 Davidson, Corinth. 12 (cité n. 4), p. 268 et 272 (« Found in contcxt containingobjects asiate as 
c carh twclfth ccntury, but probably to he dated not latcr than the seventh century »). 

5 r>. Outre la tombe de Xanthos, voir la tombe d’Amorium (supra, n. 41 42), de Castel Trosino (supra, 
p 1Cut I* 1 basilique du Krancion à Corinthe (supra, n. 5). de Chcrson (supra, n. 21) et peut-être de 

Constantinople (supra, n. 27). 

57» J.-M. Spieser, Les livres dans les documents d’archives byzantins, dans Mimera Friburgensia, Fest - 
,r ift zu EJjren von Margarethe Billerheck , cd. A. Neumann-Hartmann et T. N. Schmidt, Berne 2016. p. 119-136. 
• ^ <lts Barnabe* trad. E. Norclli, dans Écrits apocryphes chrétiens, t. 2, cd. P. Gcoltrain et 

m ’ l > * ir *s 2 °° 5 * p. 617-642, ici p. 622-624. Sur la date, cf. F. Haï K in, Les Actes apocryphes de 

,n t éradidc de Chypre, disciple de T apôtre Barnabé. AnBoll 82, 1964. p. 133-170, ici p. 135-136: écrits 

entre 431 cr 488. 

p L Prigen i, Introduction, dans F.pitre de Barnabé, éd. et trad. P. Prigcnt et R. A. Kraft (SC 172). 
P* 1 *P- 3 °‘ 33 » signale que Ihcodore Lecteur et Sévère d’Antioche, à la même époque, mentionnent 
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L’archevêque Anthémios vit en songe l’apôtre Barnabé qui lui indiqua 1 emplacement d 
sa tombe. À l’ouverture, on découvrit le corps du saint avec une copie de l’évangile de s ' 
Matthieu, que l’archevêque s’empressa d’apporter à l’empereur. Cet exemple bien connu 
paraît pas avoir de parallèles dans les rites funéraires pratiqués. Tout au plus peut-on signaler 
qu’au cours de ces derniers, l’Évangile pouvait être posé un moment sur la poitrine du m 0 i n 
défunt ou bien dans ses mains 60 . Mais il ne restait jamais dans la tombe. 

Dans la tombe de Xanthos, qui contenait les dépouilles de deux enfants, la présence 
de cette boucle ne se justifie nullement par celle d’un volumen inhumé mais constitue 
un dépôt volontaire dans la tombe. En effet, la trouvaille d’objets métalliques associés 
de datation homogène ne peut résulter uniquement de l’intrusion de terre de surface 
surtout quand ils ont été trouvés au fond de la tombe sous des squelettes non perturbés. 


dans 

également cette découverte ; voir aussi Alexandre de Chypre, Laudatio Barnabae , éd. P. van IX un.^ ^ 
Hagiographica Cypria, éd. P.vanDeun et J. Noret (Corpus Christianorum Sériés Graeca 2 J. 

hout 1993, p. 105-116. ' î" de des 

60 . P. Androudis, Les églises cimétériales monastiques du Mont Athos: contribution ci l < .j 

églises funéraires byzantines et post-byzantines des monastères de la Sainte Montagne (Agion Oj os* 

Villeneuve d’Ascq 1998, p. 239-241. 
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Situation des tombes 


XVIII 


XXVI 


XXVIII 


tombe 


PU 


Boucles de Xanthos en contexte archéologique 

a) Implantation des tombes médiévales, Xanthos, cathédrale, tombe XXVI 11 en jaune 
(plan : J.-L. Biscop, M.-P. Raynaud et XI.-G. Froidevaux) 

b) Vue partielle de la tombe XXVIII, Xanthos, cathédrale (photo: J.-P. Sodini) 


c ) Boucle de fermoir, Xanthos, cathédrale, tombe XXVI11 

(d après Des COURTILS et LAROCHE, Campagne de 1997 , p. 469 et hg. 14 , p. 468 ) 

d) Bouton de fermoir, Xanthos (dessin : XI.-G. Froidevaux, d après Des COURTILS et LAROCHE, 
Campagne de 1998 , p. 373, Hg. 4 ] 
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PL 2 - Boucles et pitons de fermoir de Corinthe 

a) Boucles : n üs 2197 , 2198 , 2199,2200 
(d’après DAVIDSON, Corinth XII, pl. 114 ) 

b) Boucle :n° 2201 

(d’après E. 1 VISON, Townsin Transition , 1996 , p. 116 , hg. 5 . 7 , G) 

c) Pitons de fermoir : n os 852-85 

(d après DAVIDSON, Corinth XII, pl. 114 ) 
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PL 3 - 




Boucles issues de fouilles archéologiques dans les territoires de l’Empire et ses voisins 

a) Boucle de Salamine (d’après CHAVANE, Salaminede Chypre , VI, n° 475, pl. 47) 

h) Boucle de Castel Trosino (d après PAROLI et ROSSI, Castel Trosino , Catalogo , p. 60-61, tav. 56, n" 4) 

c) Boucles de Minsk (d'après Compte-rendu Connu, bip. Arch ., 1890, p. 64, hg. 27) 

d) Boucle de Dinogetia (d après Dinogetia I, p. 295, H g. 1 73-21 ) 

c ) Boucles de Pacuiul lui Soare (d’après PàcuudluiSoare, cetatea hizantinâ I, p. 155, hg. 62, n os 14-15) 

1 ) Boucle de Preslav (d après Preslav Treasure , p. 16, hg. 5d 

g) Boucle de Pliska (d après Post-Roman Towns , t. 2, n° 68, pl. 6) 

h) Piton de Pliska (d après Post-Roman Towns , t. 2, n° 67, pl. 6) 
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PL 4 - Boucles issues des fouilles archéologiques de Cherson 

a) Boucles de Cherson (d’après MOKRETSOVA, Principles of Conservation, p. 156 ) 

b) Boucles de Cherson (d’après JAKOBSON, PanHecpeèueeeKOBMù Xepconec, p. 277 , fig. 141 , n 0 ' 19 


UNE BOUCLE DE FERMOIR DANS UNE TOMBE DE LA CATHÉDRALE DE XANTHOS 



\ 

569 






Boucles et fermoirs de manuscrits 

a) Fermoir du manuscrit, Paris, BnF gr. 1394 (photo : F. Vinourd) 

b) Icône du Christ Pantocrator, Sinaï, monastère Sainte-Catherine 
(d après RüMANO, Picasso c il vero volto, p. 2 ~ 5 , hg. 5 ) 

c) Le Christ entre Zoé et Constantin Monomaque, Istanbul, Sainte-Sophie 
(d après Chatzidakis, Byzantine Mosaics, 1994 , p. 60 , fig. 35 ) 

d) Médaillon du Christ Pantocrator, Phocide, monastère Hosios Loukas, katholikon 


(d après CHATZIDAKIS, Byzantine Mosaics, 1994 , p. 80 , Hg. 53 ) 
c ) Le Christ Pantocrator, travée centrale du narthex, mur oriental, Phocide, monastère Hosios Loukas, katholikon 


(Iconothèque de Paris 1 ) 
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C 


d 


e 


PL 6 - Boucles et fermoirs de manuscrits 

a) Le Christ Pantocrator, coupole, Daphni, monastère de la Dormition de la Vierge 
(d’après CHATZIDAKIS, Byzantine Mosaics, 1994, p. 139, fig. 124) 

b) La Christ Pantocrator, mosaïque absidale, Sicile, cathédrale de Monreale 
(photo : S. Brodbeck) 



d) Christ Hyperagatbos, Déisis , Istanbul, église de la Pammakaristos 
(d après CHATZIDAKIS, Byzantine Mosaics. 1994 , p. 1 “ 8 , hg. 165 ) 


e) Saint Jean le Théologien, icône datée 13 0-1380, Mytilène, Musée orthodoxe et byzantin 
(d après Byzantium [ 330 - 1453 ], p. 2~0, Hg. 240 ) 
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PL 7 - Découvertes archéologiques récentes et confirmation des datations 

a) Boucle d Àmorium (d après LlGHTFOOT, Business as Usual?, p. 188 , Hg. .8) 

b) 


(d’après Papangelos, H AOcoviki) Movij rov Zvyov, p. 37 , Hg. 31 ) 

:) Croix pectorale trouvée dans la tombe XXVI 11 de Xanthos 

(d’après Des COURTILS et LAROCHE, Campagne de 1997 , p. 469 et Hg. 14 [à gauche 
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REMARQUES SUR LA DATATION DE L’EGLISE DE TOKALI2" 


Jean-Michel Spieser ec Manuela Studer-Karlen 


Dans des Mélanges où la Cappadoce trouvera nécessairement lu ie large place, il n’est peut-être 
pas inutile de revenir encore une lois sur la datation de la Nouvelle Église de Tokali (Tokali 2) 
en confrontant les arguments proposés pour les diverses datations et en essayant de mettre en 
évidence ceux qui paraissent les plus solides. Contrairement aux fresques de l’Ancienne Église 
de Tokali, qui trouvent des parallèles dans les décors de trois églises datés entre 913 et 920’, 
la datation de la Nouvelle Église de Tokali (Gôrcme 17) reste discutée. Après une première 
série de débats entre Guillaume de Jerphanion - le « découvreur » de la Cappadoce- —, 
et Edmund Weigand', la datation au xm c siècle, proposée dès 1967 par Marcel Restle 4 et 
reprise notamment par Hanna Wicmer-Kni$ s et Rainer Warland", a été vigoureusement 


Nous remercions loarma Rapti pour les indications et références qu elle nous a données. 

1. Les deux chapelles jumelées de Saint-Jean de Ciiillü Dore et l'église des Saints-Apôtres de Sinassos. 
Voir N. Thierry, Un atelier de peintures du début du X* siècle en Cappadoce : l'atelier de l 'ancienne église 
de Tokali, RSNAT I971. p. 170-178; C.Joi IVET-LÉVY, Les programmes iconographiques des églises de 
Cappadoce au X siècle. Nouvelles recherches, dans Lad., I doles cappadociennes, Londres 2002, p. 322-356. 

2. Ci. de Jerphanion, i de nouvelle province de l art byzantin, les églises rupestres de C'appadoce, Paris 
1936-1942,1. 1 , p. 297-376 : II)., La chronologie des peintures de Cappadoce, dans li >.,La voix des monu¬ 
ments. Etudes d'archéologie. Nouvelle séné, Paris 1938, p. 185-207; In., La date des plus récentes peintures 
de loqalc Kilissé en Cappadoce, ibid ., p. 208-236; In., Sur une question de méthode: à propos de la 
datation des peintures cappadociennes, ibid., p. 237-254. Vinccn/.o Ruggicri (V. Ruggieri. Guillaume de 
Jerphanion et la Turquie de jadis, So ver 1.1 Mannclli 1997) a rendu hommage à Guillaume de Jerphanion et 
a ses recherches; l’apport essentiel de Jerphanion demeure toujours valable. Désormais, voir C. loi IVET- 
Lévy avec la collaboration de N. Llm aigre Demesnil. La Cappadoce. I ;; siècle après Cl.de Jerphanion. 
2 vol.. Paris 2015. 

3 . E. Weigand, compte rendu de Ci. de Jerphanion, Les églises rupestres de Cappadoce , />Z 35, 1935 » 
P-131-135 ; II).. Zur Datierungder kappadokischen I iôhlcnmalereicn, IL/. 36.1936, p. 337 - 397 * 

4 . M. R KS I ! E, Die hyzantbiische Wandmalerei in Kfemasien, Recklinghauscn 1967»L P* 2 3 2 6 . *°* 

W 

35-37.HO-II6. 

5 . H. Wikmer-EniS, Die Wandmalerei einer kappadokischen Hohlenkirche: die Ncuc Tokali in (tàreme , 
Francfort Berlin 1993, p. 259-240; Lad.. Zui Daticrung der Malcrei der Ncuen Tokali in Cioreme, IL/ 91. 
1998. p. 92-102; EaI)., Spatbyzantinischc Wandmalerei tu den Hôhlenkirchen Kappadokiens in der Ttnlei, 
Petersberg 2000, p. 10. 

6. R. Warland, L)as Templon der Neuen Tokali Kilise in Gôrcmc, Kappadokien. dans Lithostrô - 
ton: Studien zur byzitntinischen K un si und Cleschichte. Testschrift fur 1 \larcell Restle . ed. B. Borkopp, 

MéLirn>es Catherine Jolivet-Lévy (Travaux et mémoires 20/2). Paris 2016 . 
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contestée en particulier par Nicole Thierry et Catherine Joli vet-Lévy 8 , qui s ’ cn r , cniî 
au x r siècle, datation déjà proposée par Jerphanion 

Ces hésitations s’expliquent non seulement par la qualité exceptionnelle des peur ur 
Ibkali 2, qui n’ont pas de véritable parallèle en Cappadocc. mais aussi par un certain nonib 
de traits sinon particuliers, du moins rares, dont l’interprétation peut prêter à disciissio 

La présence de la Crucifixion dans l’abside centrale, accompagnée d'autres SCcn 
de la Passion, est l’un de ces éléments. Elle se déploie sur toute la surface de la Con Uc 
En raison de son importance, elle est rarement absente du décor des églises en Cappadocc 
comme dans le reste de l’empire'‘, mais ce n’est qu’exccptionnellement qu’on la trouve dans 
l’abside". Cependant, cette situation n'est pas aussi isolée qu’il ne le semble au premier 
abord. On pourrait ainsi penser à une mosaïque du vit siècle à San Stcfano Rotondo 
à Rome, dans l’abside de la chapelle où, sous le pape Théodore I er (642-649), avaient été 
transférées les reliques des saints Primus et Eelicianus 1 . Une croix, surmontée du buste du 


Berlin 2000, p.325-332; In., Byzantinisches Kappadoktcn, Darmstadt 2013, P- 80-83 (voir le compte rendu 

de C.Jolivct-Lévy dans Bryn Mawr ClassicalReview. http://bmcr.brynnu1wr.edu/2014/20i4-01-18.html). 

7 . N. THIERRY, Les peintures de Cappadocc. Thèmes et styles du vp au x* siècle. Histoire et archéo 
logée , Les Dossiers 63, 19X2, p.46-53; Ead,, Haut Moyen-Age en Cappadocc. Les églises de la région de 
Ça vu fin, 1.1, Paris 1983. p. 54-55 ; Eau.. De la datation des églises île Cappadocc, HZ. XX, 1993, p. j 19 455 ; 
Ead., La Cappadocc de lAntiquité au Moyen Age, Tumhout 2002. p. 169. 

K. C. Joli VET-Lévy, Le riche décor peint de Ibkali Kilise à Ciôremc, Histoire et archéologie, Le • Dos¬ 
siers 63.19X2, p. 61-72 ; Eai>., I .1 glorification de l’empereur à l'église du Cirand Pigeonnier de Çavusin, ihid., 
p. 7 y 77 ; H al>.. Les églises byzantines de Cappadocc: le programme iconographique de l'abside et de ses abords, 
Paris 1991, p. 10X; Ead., / a Cappadocc médiévale , Paris 2001, p. 40, 70-71 ; Ead., Programmes iconogra¬ 
phiques (cité n. 1), p. 322 356 ; Ead.. Byzantine Muraisfrom the 6"' to /T Centuries, Istanbul 2006, p. 35. 

9 . Proposent aussi le x‘siècle: R. Cormack, Byzantine Cappadocia: Ihc Archaic Ciroup ol 
Wall-Paintings, Journal of the British Archaeological Association ?rd séries, 30, 1967, p. 19-36; C. Wal¬ 
ter, Art and Ritual oj the Byzantine Church, Londres 1982, p. 225-232; A. Cuti F R. Apostolic Monas- 
ticism at Tokali Kilise in Cappadocia, AnatSt 35, 19X5, p. 57-65; A. Wharton El» ST El N, Tokali Kilise. 
Tenth Century Metropolitan Art in Byzantine Cappadocia, Washington 1986. p. 20-23, 29-32. 39 L 4 : 
N. I ETE Ri at N1 KO V, The Liturgical Planning of Byzantine Churches in Cappadocia, Rome 1996, p s2 si, 
113-114; M. Parani. The Romanos Ivory and the New Tokali Kilise: Impérial Costume .n a Pool fur 1 Lit- 
ing Byzantine Art. CahArch 49, 2001, p. 15-28; M. Andaloro, Committcnti dichiarati e eommiucnn 
senza volto. Constantino. Nicctoro. Leone per la Tokali Kilise in Cappadocia. dans Medioeto 1 
mittenti. Atti del Convegno internazionale di Studi, Tanna, 21-26 settembre 2010, éd. A. C. Quintavaile, 
Parme 2010, p. 151-15 3; L. Rom 1 y. Cave Monasteries oj Byzantine Cappadocia , Cambridge 2010, p. 

219, 228. Pour une mise au point historiographique détaillée jusqu’en 19X6, voir WHARTON Ei*st h n - 
Tokali Kilise, op. cit., p. 81-86. 

10. La Crucifixion est omise, par exemple à Sainte-Barbe de Soganli et à Karsi Kilise. Pour ccUC 
église, voir C.Jolivet-Lévy, Images et espace culturel à Byzance: l'exemple d’une église de Cappadocc 
(Kar^i Kilise, 1212), dans Ead.. Études cappadoriennes (cité n. 1), p. 2X5-320. 

IL A. D. Kartsonis, . Inastasis: The Making of an Image, Princeton 19X6, p. 16X. 

\1. Pour San Stefano Rotondo, mise au point de H. Brandenburg, Anrient Churches of Rouit 
from the Tourth to the Seventh Century. lhe Datvn of Christian . Irchitecture m the H est, I umhout ,c ’ s ' 
p. 200-213, avec la bibliographie antérieure, p. 332 (p. 213 pour la mosaïque). 



RF MARQUES SUR LA DATATION DE L’ÊGLISF DE TOKALI 2 


575 


Christ, est entourée des deux saints évoqués. La composition rappelle certaines ampoules de 
Monza, où I allusion à la Crucifixion est claire, mais il faut plutôt la rapprocher de l’abside 
Je Saint-Jean de Latran, où un buste surmontait certainement une croix dès l’époque 
paléochrétienne, à une date difficile à préciser 1 '. Plus intéressant encore pourrait être le 
rapprochement avec l’abside de Saint-Clément de Rome, datée du début du XII e siècle 1 * 
Les sources paléochrétiennes d’une grande pairie de L iconographie de l’abside et de l’arc 
triomphal ont été largement discutées et il est inutile d’y revenir ici'\ Mais la présence d’une 
Crucifixion dans un tel environnement paléochrétien n’est guère discutée, tout au plus mise 
en relation avec des croix qui, sous des formes et dans des contextes divers, sont attestées 
dans des églises paléochrétiennes u \ Elle reste finalement inexpliquée. Le contexte romain de 
cette mosaïque en rend difficile l’utilisation pour la datation de la Crucifixion de Tokali 2. 

Il faut se tourner vers Santa Maria Antiqua où l’on pourrait dire que deux Crucifixions 
prennent place dans une abside. Dans l’abside principale, un mur de 5,5 m de haut surmonte la 
conque absidale dont le décor originel a disparu. Sur ce mur une composition monumentale 
comprend la Crucifixion . Elle fait partie des peintures attribuées à Jean VII (705-707) et 
clic est intégrée à un cycle de la vie du Christ qui s’étend sur les murs latéraux de l’abside. 
D’une certaine façon, elle en occupe la place centrale 1 ". Ce cycle se termine par des scènes 
postérieures à la Résurrection, mais il ne montre ni la Mise au tombeau, ni l’Anastasis. 

Un autre Christ se trouve dans l’espace situé au nord de l’abside, qui, sous le pontificat 
de Zacharias (741-752), est devenu une chapelle décorée sur la commande de Théodotus, un 
fonctionnaire de rang élevé de l’administration pontificale 1 \ Sur le mur est qui est un mur 



13 . M. Andaloro, Das Bild in der Apsis, dans Romisches Mittelalter. Kunst undKultunn Rom von 
derSpatantike bis Ciotto, éd. Lad. et S. Romano, Ratisbonne 2002. p. 773-102, ici p. X0-X2. 

14 . CL Matthiae et \ 1 . Andaloro, Tritura romana del Medioevo, secoli XI - XIV , Rome 19X8-, 

p. 263-264 

15 . Ci. Matthiae, Mosairi medioevali délit chiese di Roma , Rome 1967, p. 279-304 (qui doit être 
précisé par les pages citccs ci-dessus, n. 14, dues à M. Andaloro) ; H. IOUBERT, Le renouveau paléochré¬ 
tien à Rome au début du XII e siècle, dans Un art dirigé. Réforme grégorienne et iconographie, Paris 1990. 

P- 239*310, ici p. 26X-310 (repris de Ead.. CahArch 29.1970, p. 99-154)* 

16 . Ibid., p. 274-276 ; Toubcrc signale néanmoins, p. 274. n. 97. L Crucifixion du sanctuaire de Santa 

Maria Antiqua. 

17 . P. J. Nordh AGEN. The Frescoes ofjohn I 11 in Santa Maria Antiqua in Rome (Acta ad archaco- 
logum et artium historiam pertinentia 3), Rome 1968, p. 39-54; P. Romanelli et P.J. Nordhagen, 
S. Maria Antiqua, Rome 1964, p. 35-36. Voir aussi la description et I interprétation qui en est donnée 
P*ir C. Barber, ligure and Likeness. On the Lnmts of Représentation in Byzantine Iconotlasm, 1 rince 
ton 2002 , p. 47 - 53 . 

18 . Pour des détails de ce cycle, voir Nordhagen. Trescoes (cite n. 17). p. 15 * 39 * 

19 . N. Teteriatnikov, For Whom Is Théodotus Praying? An Interprétation of the Program ot t ic 
Privatc Chapcl in S. Maria Antiqua, CahArch 41.1993, p. 37-46. avec les références antérieures, en paiti- 
culier I L Belting. Fine Privatkapcllc im Irühmittclaltcrlichcn Rom, DOT 41, 19 ^ 7 * 9 10 * P- 55*69 ’• C. Bordi. 
1 -a Capella del Primiccrius Tcodoto. dans Santa Maria Antiqua tra Roma e Bisanzio, cat. cxp., éd. M. An 
tfoloro. Milan 2016, p. 260-269. 
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droit, la Y icrgc entourée de Pierre et de Paul, de saint Kèrykos et de sainte lulitte re * 
chapelle de la part de Theodotus, tandis que le pape Zacharias fait pend inr à r l T”' Ia 
Au-dessus, dans une niche de 2,29 m x 1,89 m, est représentée une Crucifixion sous une ù, 
plus classique, avec la Vierge et saint Jean de part et d’autre de la croix, ainsi que le 
éponge et Longin qui donne le coup de lance. De manière paradoxale, c’est le Christ de I ^ j ’ 
principale, l’image la plus ancienne, qui n’est revêtu que d’un perizonium , tandis que cclmj c 
la chapelle de Theodotus est revêtu d’un colobinm qu’on retrouve sur des images anterieures* 1 '» 

Ces deux images ne sont certes pas de véritables images d’abside; celle du sanctuaire 
principal surmonte et domine la conque de l’abside. Celle de la chapelle de Théodotu 
occupe une niche qui la met en valeur, mais qui appartenait déjà à l’état précédent. 1 ) ln > 
les deux cas, la Crucifixion s’impose au regard et permet le rapprochement avec Pabsid 
de Ibkali. Il faut en revanche écarter le rapprochement, proposé par Wiemcr-Enis, avec 
une Crucifixion qui serait située dans l’abside du mausolée du complexe du monastère du 
Pantocrator à Constantinople 21 . Le passage correspondant du typikon doit être interprété 
autrement" : quatre scènes, Anastasis, Crucifixion, Mise au tombeau, Apparition aux Saintes 
femmes, se trouvent TttÇ duo tou F)pcoou rx\|/iôtxç. Dans la mesure où ce monument n’a 
qu une seule abside, a un autre sens qu abside, celui de lunette au sens d’espace d’un mur 
délimité par un arc 2 -'. Les seuls rapprochements possibles sont donc antérieurs au X e siècle. 

L iconographie même de la Crucifixion est plus ambiguë à interpréter. Sa richesse n’est pas 
par elle-même un élément de datation 2 ». Elle peut être simplement due à la mise en valeur de 
la scène dans un espace qui permettait ce déploiement. La plupart des éléments de cette vaste 
composition, disques du soleil et de la lune, les deux larrons, les Mvrophores sont attestés aussi 
bien avant qu après le x siècle. Plus intéressante est la présence du porte-lance, du porte-éponge 
et du centurion . Les deux premiers, souvent appelés Longinos et Esopos en Cappadocc sur la 


* >0 * La description t.iitc par Nordhagen, Erescoes (cité n.17), montre bien que le haut du corp* 
du Christ, a peine conservé, n était pas couvert d’un vêtement. La restitution de W. ne Ci RÜ N Fis F N 
Sainte-Mûrie/ln tique, Rome 1911. reproduite dans Romanelli et Nordhagen, Santa Manu Antujtu 
(uté n. 1 ), fi g. 22. est inexacte sur ce point. Elle montre aussi un Christ dans la conque, mais il date di 

époque de Paul I (757-767) : Romanelli et Nordhagen supposent qu'une Vierge constituait le décor du 
1 abside sous Jean VII, ihid., p. 41. 

21 . W IEMER-Enis, Neue Tokult (cite n. 5), p. 145*146. 

22. P. Gautier, Le typikon du Christ Sauveur Pantocrator, REB 32.1974, p. 1-14S ; voir p. 75. 1 .776-778 

- 3 . J.-M, Spie.se R. Le monastère du Pantocrator a Constantinople : le typikon et le monument, Con- 

vnnum 2/1 (= Marty Romes. Studiesin Honora/Huns Belting , cd. I. Folctti et H. L. Kessler). 2015, p. 202 2r 

VC IEMER-Enis, Nette Tokult (cité n. 5), p. K6-87, qui insiste, en particulier, sur le rapprochement 
avec la Crucifixion de Sopocani. 

~" v . Le porte-eponge est mentionné aussi bien dans les synoptiques (Mt 27, 48; Mc 15, $6; Le 21, U» 
que dans Jean 19, 29. Le soldat qui donne le coup de lance se trouve seulement dans Jean 19,34; le centurion, 
qui reconnaît en lui le Fils de I >ieu, se trouve dans Marc 15.39 et Lue 23, 47. Les indications de L. Petzoi p i 

Longmus von Càsarea, der Centurio, dans TCI 7, col. .110-411, ne sont pas très précises et donnent 
1 impression que le nom « Longin » se trouve dans les évangiles canoniques alors qu'il vient de lcv.ingil« 
de Nicodème il. 1 où il est donné au centurion (voir P. Geoltrain et J.-l). Kafsti I, Écrits apocryphe 
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plupart des décors archaïques, sont fréquemment représentés dès la Crucifixion du Rabbula et 
jusqu aux IX e et x‘ siècles ''. En revanche, la présence du centurion qui, à Tokali 2, s’ajoute aux 
deux autres personnages apparaît comme une innovation, en Cappadocc du moins. Mais on 
|c trouve déjà dans la Crucifixion du Paris BnF gr. 5io r . Dans la plupart des représentations 
postérieures, du moins dans la peinture monumentale, c’est le centurion, parfois nommé 
Longin, qui est le seul représenté. Il existe pourtant des exceptions. En Cappadocc même, 
les trois personnages sont présents dans la Crucifixion de Sakli kilise (Gorcme 2a), datée du 
milieu ou du troisième quart du xr siècle. On les retrouve dans les trois églises à colonnes, 
Karanhk Kilise, Elmali kilise, Çarikh kilise, habituellement datées du xi siècle. Les mêmes, 
non nommés, il est vrai, sont représentés en 1038 dans la Crucifixion d’un évangile arménien 
dont le copiste s’appelle Evagris (Matcnadaran 6201, fol. 7r) et qui a sans doute été réalisé 
dans le Taron, une région annexée par Byzance au X' siècle \ La même composition est aussi 
attestée à une date plus tardive, par exemple au milieu du xm siècle à Sopocani 29 . 

En fait, les variantes sont nombreuses et il n’est guère possible de les grouper 
chronologiquement d’après le nombre de personnages représentés 50 . On peut remarquer que 
les Crucifixions figurant dans le Paris BnF gr. 74 du xr siècle montrent des variantes 11 . Le fait 
qu’une attribution au X' siècle ferait de Tokali 2 le premier exemple connu où le centurion, le 
porte-lance et le porte-éponge se trouveraient réunis, ne suffit pas pour exclure cette datation. 
Comme il a été rappelé, le centurion figurait déjà dans le Paris gr. 510. Par ailleurs, dans le 
curieux redoublement de la Crucifixion du Grand Pigeonnier de Çavusin, le centurion est 
représenté dans la première scène, les deux autres personnages dans la seconde. L iconographie 
de la Crucifixion de Tokali 2 est donc possible au x siècle. L’attitude de la Vierge, les 
mains levées sous son voile, est encore un indice en faveur de cette date. Cette attitude, 
relativement rare, se retrouve dans la Crucifixion du Paris gr. 510 et dans celle de Çavusin T 


chrétiens II, Paris 2005, p. 277). Pour une explication proposée pour cette confusion de nom, G. Millet, 
Recherches sur/'iconographie de l'Evangile aux XIW .Vf' et xtT siècles, Paris 1916 (réimpr. i960), p. -125. n. 1. 
Pour hsopos, le nom du porte-éponge, l'explication proposée par Millet, n. 2, est peu vraisemblable 

26 . Kartsonis, Anastasis (cite n. 11), hg. 2.|f-g. 25a. Voir aussi un ivoire conservé à Berlin, A. Uold- 
schmidt et K. Weitzm ANN. Die byzantiniseben Elfenheinsktdpturen des x. - xui.Jahrhanderts, Berlin 
>934 (réimpr. 1979). t. 2, n.72; A. CüTLER, The Hand ofthe Master. ( ruftmunship. Jrory and Society in 
Byzantium ( 9^-1 T*' Centuries), Princeton 1994, P- >>5» %• 125» 

27 . Paris, BnF gr. 510. fol. 30V. Voir I.. Brubaker, Vision and Meaningin Nuit h Century Byzantium: 
Image as Exegests in the Humilies oj Gregory 0/ Nazianzus, Cambridge 1999, p. 291-297. lig. 7 - 

2H. Arntenia sacra: mémoire chrétienne des Arménien.% (ll'-xnil siècle J. cat. exp.. cd. J. 1 )urand, I. Rapti 
ct D. Giovannoni, Paris 2007, n" 65 (I. Rapti), p. 188-189, avec la bibliographie anterieure. 

29 . V. J. DjURlé, Sopocani, Belgrade 1992 (résumé en anglais p. 177-188). 

30 . Millet, Recherches (cité n. 25), p. 396-460. 

31 . H. OMONT, Evangiles avet peintures byzantines du AT siècle* Paris 1908,1.1. [d. 50-51 et 87-88 : r. 2, 
pl* 140 et 178-180. 

32 . BRUBAKER. / 'ision and Meaning (cité n. 27). p. 294 et hg. 7. Pour Çavu$in, voir I HIERR 5 , Haut- 
Moyen-Age en Cappadocc (cité n. 7), pl. 16a. 
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Les scènes associées à la Crucifixion et représentées au-dessous d’elle sont di 
de manière originale mais ne permettent guère d’avancer dans le problème de la daf°^ CS 
De part et d’autre de la figure centrale de saint Basile se trouvent, à gauche, L \p ° n * 
tombeau et la Déposition de la Croix et, à droite, l’Anastasis et les Myrophores 5 ' I Cs <J *** 
séquences ont I air de diverger : de chaque côté, la scène chronologiquement la plus ancienn * 
Déposition et Anastasis, est la plus proche du saint. Ce rapprochement souligne peur ctr > 
le lien avec la liturgie du Samedi saint' 4 . La présence de ces quatre scènes. Descente de L 
Croix, Mise au tombeau, les Myrophores et Anastasis. n est pas surprenante au x siècle* 
on les trouve déjà, par exemple, dans LAncienne Église de Tokah ". 

Dans la perspective de la datation, deux détails seulement sont à relever. Dans la Mise 
au tombeau, dont seule la partie supérieure est encore visible, c est un sarcophage qui dev m 
recevoir le corps du Christ L La plupart des représentations contemporaines montrent 
au contraire, le Christ porté en direction d’une grotte creusée dans le rocher' Mais un 
sarcophage était présent dans l’église des Saints-Apôtres de Mustafapa$akôy (autrefois 
Sinasos) au début du X e siècle' 8 . Si le sarcophage dans la Mise au tombeau est attesté au 
XI e siècle, par exemple dans la crypte du katbolikon de Saint-Luc en Phocide, la variante 
avec la grotte l’est encore au XII e siècle dans l’église des Saints-Anargyres de Kastoria, ce 
qui montre bien que ces variantes ne peuvent que difficilement être utilisées pour dater 
un monument ’. Il convient néanmoins de signaler la présence de saint Jean Baptiste dans 
1 Anastasis de la Nouvelle Église de Iokali, qui devient constante à partir du XI e siècle après 
une première occurrence à Sainte-Sophie de Kiev 40 . 

La place centrale de saint Basile dans cette abside doit aussi être commentée. Lllc a 
depuis longtemps etc mise en rapport avec I hypothèse, jamais contestée, que cette église 


33. Lnc préoccupation semblable avec le développement iconographique du cycle de la mort et de la 
résurrection du Christ se voit a Çavujin. Ces quatre scènes postérieures à la Crucifixion constituent la fin 
des programmes en Irise continue des églises archaïques, où elles se suivent dans l'ordre chronologique, 
soir par exemple, Lukali Kilisc 1 : Descente de la Croix, Mise au tombeau, les Myrophores et P Anastasis. 

34. Pour une réflexion sur les liens avec la liturgie, voir Walter, Art and Ri tuai o f tin Byzantine 
Church (cité n. 9), p. 232; Kartsonis, Anastasis (cité n. 11), p. 168,171 et 224-225, 

35 . Wharton Epstein, Fokah Kilise (cité n. 9), p. 64-65 et fig. 38-40. 

36 . Jf.rphanion, Vue nouvelle province (cité n. 2), 1.1,2, p. 348, fig. 85,3. 

y. Pour des références, voir Wiemer-Enis, Neue Iokali (cite n. 5), p. 90. 

38. JERPHANION. Une nouvelle province (cité n. 2). t. II, 1, p. 71-72; pour la datation, voir Joi in ET 
Lévy, Églises byzantines (cité n. 8), p. 182. 

3 ‘L N. Chatzidakis, Hosios I.oukas , Athènes 1997, p. 83. fig. 84: la datation de ces peintures 
et du monument dans son ensemble reste discutée, mais il parait acquis qu’elles sont du Xl‘ siècle 
ipour les références. voirJ.-M. SPIESER, L’art du XI e siècle : une vue d’ensemble, [à paraître dans À la sut" 
de Paul Lcmerle. I 'humanisme byzantin et les études sur le xr siècle 7 mirante ans après, cd. IL Flusin et 
J.-C. Chcynet], n. 16) ; M. Chatzidakis et S. Pelekanidis, Kamopià. BvÇavnvri rr*v7/ cmjv 
Athènes 1992, p. 33, fig. 12 et p. 44 pour la datation. 

40 . G. Logvin, Connut KuescKax , Kiev 1971, fig. 111-112. 
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érait dédiée au grand saint cappadocien 41 . Son importance est encore marquée par trois 
portraits - dont l’un au centre de la grande croix en relie! du tympan sud de l ’église - et 
par un cycle des principaux épisodes de sa vie, peints sur la paroi nord de la nef et inspirés 
par le récit faussement attribué à Amphiloque, évêque d’iconium au IV e siècle 42 . Ce cycle, 
qui comprend onze scènes, a fait l’objet de nombreux commentaires 43 . Compte tenu de la 
date tardive à laquelle se répandent les cycles hagiographiques, ces images de la vie de saint 
Basile ont paru incompatibles avec une datation au X e siècle 41 . Mais cette impression est 
trompeuse : en Cappadocc même, il existe dans le bras sud de la petite chapelle funéraire en 
croix libre de Balkan Deresi 4 (x c siècle) trois représentations biographiques du hiérarque 
cappadocien 4 '. Il existe aussi un court cycle de la vie de saint Basile dans le Temple dit de la 
Fortune Virile à Rome, transformé en église dédiée à la Vierge (Santa Maria in Gradellis au 
Moyen Âge, puis Santa Maria Egiziaca) à une date inconnue au Moyen Âge. Cette église a 
reçu le décor peint, encore partiellement conservé, sons un pape Jean qu’il faut identifier 
avec Jean VIII (872-882)“’. Deux scènes sont conservées: saint Basile et la pécheresse ainsi 
que les funérailles du saint. Il est possible, mais loin d’être sûr, qu’un petit nombre de scènes 
supplémentaires aient existé. L’apparition inattendue de ce cycle à Rome pourrait être due 
à une traduction latine de la vie de saint Basile par le Pseudo-Amphiloque, réalisée sous le 
pape Nicolas I er (856-867)' . Compte tenu de l’importance de Basile pour la Cappadoce et 
pour cette église, un cycle plus développé - huit scènes en tout - ne parait pas impensable, 
dans ce cas particulier, dès le X e siècle ' 8 . 

Un autre rapprochement, certes approximatif, peut être fait avec le monument 
romain. La Dormition de la Vierge est représentée à Iokali 2 sur le mur est, entre l’abside 


41. Déjà G. de Jcrphanion proposait cette dédicace: G. de Jerphanion. Histoires de saint Basile 
dans les peintures cappadocicnnes et dans les peintures romaines du Moyen-Âge. dans lu.. La voix des 
monuments (cité n. 2). p. 154-161. 

42. Pour cette vie, ('lavis Patrum Graecorum II. Turnhout 1974, n 3^53 (PG 29, col. 294-297, pour 
une traduction latine). 

43. Décrit une première fois par Jf.rphanion, Une nouvelle province (cité n. 2), 1.1, 2, p. 313 et 358- 
365; In., Histoire de saint Basile (cité n.41), p. 154-161, où il en donne une description détaillée; voir 
encore J. Lafontaine Dosogne, Peintures médiévales dans le Temple de la Fortune virile à Rome . 
Bruxelles - Rome, 1959, P-19* 35-38 ; C. Walter, Biographical Scènes of the Ihrec Hicrarchs, A7 /? 36, 
1978. p. 243-250. 

44 . Wiemer-Enis, Neue Iokali (cité n. 5), p. 159-174, ici p. 166-171, pour îles exemples de cycles ha- 
giographiques, datés au plus tôt du XIT siècle. 

45 . Jolivet-Lévy, Eglises byzantines (cité n. 8), p. 202-203 (cette chapelle est désignée comme n 3 
par G. P. Schiemenz. Zur Chronologie der kappadokischcn Fclsmalcrcicn. AnhAnz 85, i9~o, p. 260, 
n -73). Pour ces trois images: Jf.rphanion. Histoires de saint Basile (cité n.4t), p. i53* l 5 î ' ! î VCalier, 
Biographical Scènes (cité n. 43), p. 245-247. 

46. LAFONTAINE-DOSOGNE, Peintures médiévales (cité n. 43), p. 9-13 et 77*79- 

47. Ibid., p. 35-40. 

48 . Wiemer-Enis, Neue Iokali (cité n. 5), p. 174. 
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Fig. 1 - Dormition de la Vierge, Gôreme, Tokali, Nouvelle Église 
(d après E P ST El N, Tokali Kilise , h g. 101 ) 


centrale et 1 abside nord (Fig. 1). On considère généralement que cette scène apparaît 
tardivement dans le répertoire byzantin A mais un fragment de plaque de céramique, 
récemment découvert à Antinoé, montre une partie d’une Dormition (le Christ portant 
1 âme, nue, de la Vierge) A Le contexte archéologique suggère une datation entre le V e 
et le VII e siècle. Mais les exemples antérieurs au XI e siècle restent peu nombreux : en 
Méditerranée orientale, on ne peut guère citer qu’Ateni (905-906) et Kihçlar Kilise 
(i re moitié du X e siècle) A L’iconographie de la scène montre encore quelques hésitations. 
A Ateni, c’est déjà une image proche du type qui deviendra courant A Encore au xr siècle, 


49 . J. Myslivec, s.v. Tod Mariens, dans LCI 4, col. 333-338, considère que l’exemple daté le plus 
ancien est celui d’Ateni en Géorgie (905-906). 

50. R. Pintaudi, La rappresentazione délia Dormitio Virginis su un piatto da Antinoe, dans Anti- 
noupolis I, éd. Id., Florence 2008, p. 279-293 (nous remercions R. Pintaudi de nous avoir fait connaître 
cette publication). Pour deux exemples plus tardifs où l’âme de la Vierge est représentée nue, voir les 
références données par B. Bagatti, Ricerche sull’iconografia délia Koimesis o Dormitio Marine, Liber 
Annuus 25,1975, p. 225-253 (ici p. 229 et n. 16 et 17). 

51 . Jolivet-Lévy, Églises byzantines (cité n. 8), p. 141. 

52. À Kiliçlar Kilise, la scène est trop mal conservée pour qu’on puisse juger des détails de F iconogra¬ 
phie, mais elle semble proche de l’image qui deviendra classique: Restle, Byzantinische Wandmalerei 
(cité n. 4), t. 2, fîg. 257. 
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en Cappadoce, à Agaç Alti Kilise, un seul apôtre est représenté près de la Vierge, tandis 
que le Christ figure deux fois, immédiatement derrière le lit funéraire, s’apprêtant à 
recueillir son âme et, dans la partie supérieure de l’image, tenant l’âme et suivi par un 
ange portant un sceptreA À Tokali 2 , un Christ dans une mandorle, trônant sur un 
arc-en-ciel, surmonte le Christ debout près de sa mère. À gauche, dans lecoinçon, formé 
par l’ouverture de l’abside nord, avec une légende « les apôtres venant sur les nuages » 54 , 
un groupe de onze apôtres, dans des médaillons, est guidé par un ange, mais on est encore 
loin des disciples qui voyagent, chacun dans son nuage, comme on le verra dans les 
peintures tardives. C est cet épisode qui permet d’évoquer le petit cycle de la Dormition 
présent dans le Temple de la Fortune déjà mentionné 55 . Il comporte trois scènes inspirées 
de récits de la mort de la Vierge A Ils ne sont pas directement comparables aux exemples 
déjà cités, mais il faut attirer l’attention sur la troisième image : des apôtres sont tirés de 
l’emplacement où ils se trouvent par les anges qui vont les emmener auprès de la Vierge. 
Sans supposer évidemment un lien direct entre les deux scènes, ce rapprochement est 
une indication que des interprétations aussi complexes de la Dormition sont possibles 
dès le X e siècle 57 . 


Dans la perspective de cet article, il paraît inutile de s’attarder longuement sur les 
scènes représentées dans l’abside nord et attestées au X e siècle 58 . Sous la conque, où est 
représenté le Christ trônant, et entre l’Hospitalité d’Abraham qui occupe la place centrale 
et la Psychostasie, on trouve saint Zosime tenant un calice et donnant la communion avec 
une cuillère à Marie l’Égyptienne A Cette scène est souvent représentée près du sanctuaire 
et contribue à la connotation eucharistique du programme, mais on la trouve aussi à l’ouest 
et près de la porte d’entréeA Si elle ne se trouve pas antérieurement au X e siècle, elle est 


53. N. Thierry, Nouvelles églises rupestres de Cappadoce : région du Hasan Dagi, Paris 1963, p. 79-80, 

hg. 19 et pl. 39b. 

54 . Wharton Epstein, Tokali Kilise (cité n. 9), p. 77. 

55 . Lafontaine-Dosogne, Peintures médiévales (cité n. 43), p. 29-35. 

56. Ibid., l’auteure renvoie, p. 29, n. 1, à A. Wenger, L’Assomption de la Très Sainte Vierge dans la 
tradition byzantine du VI e au X e siècle. Études et documents , Paris 1955. 

57. Thierry, Datation (cité n. 7), p. 442, rappelle, en renvoyant à Wenger, Assomption (cité n. 56), 
P- 230-231 et 366-367, que des textes mentionnant l’arrivée des apôtres dans des nuages étaient connus au 
X siecle. Cela ne peut néanmoins pas être un argument décisif, car les images ne sont pas nécessairement 
contemporaines des textes correspondants. 

38. Pour un débat sur le rôle de cette abside ( prothésis ou chapelle avec un autel), \X HARTON Eps- 
t EIN, Tokali Kilise (cité n. 9), p. 8, n. 12, qui discute en particulier T. Mathews, Private Liturgy in Byz- 
a ntine Architecture: toward a Re-appraisal, CahArch 30, 1982, p. 125-138. À première vue, le décor ne 
permet guère de se décider. 

59. S. Tomekovic, Les saints ermites et moines dans la peinture murale byzantine , éd. L. Hader- 
r^ann-Misguich et C. Jolivet-Lévy, Paris 2011, p. 127-129. 

60 . Ibid., p. 129-131; N. Siomkos, L’église Saint-Étienne à Kastoria, Thessalonique 2005, p. 85-87 

et %• 30. 
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une 


attestée de manière sûre à cette date dans le Pigeonnier de Çavuçin 61 . Cette occurrence si fp 
pour montrer que cette scène est possible au X e siècle 62 . Il en va de même de la scène \ <> lsu 
un ange lait lace à un démon ailé, il tient une balance et procède à la pesée tic roui 
Cette image évoque la psychostasie qui est représentée au IX e siècle de manière très prodi 
à Saint-Étienne de Kastoria dans le contexte du Jugement dernier' 3 . Ces deux 

+ ^ V ^ 11K % 

Communion de Marie I Egyptienne et Pesée des âmes, sont représentées à proximité I' 
de l’autre à Kastoria, sans être aussi étroitement liées qu’à Tokah 2 <M . 

L’Hospitalité d’Abraham, dernière image de cet ensemble, ne devrait pas non plus f a j rç 
difficulté. Pour le X e siècle, le seul autre exemple en Cappadoce se trouve peut-être dms 
Kokar Kilisc, mais la date de ces peintures est controversée et T identification même de 
la scène n’est pas assurée \ Dans l’image de Iokali, ce sont les trois hôtes d’Abraham qui 
retiennent l’attention, et plus particulièrement le personnage central: celui-ci, entoure de- 
deux anges, est représenté sous la forme d’un Christ pourvu d’un nimbe crucifère et sans 
ailes 66 . La scène porte le titre inhabituel H 8[iaôox]i to[û A| 3 ]p|aaj.i|, « La succession 
d’Abraham », mais les trois personnages sont accompagnés de l’inscription ’H c/yiot I pqdç, 
« La sainte Trinité». Cette manière de représenter le personnage central avec un nimbe 
crucifère et sans ailes paraît exceptionnelle. Le seul autre exemple repéré se trouve dans une 
petite église d’Eubée, l’église de la Dormition à Oxylithos, datée du début du XIV e siècle 
Des variantes sur ce thème sont fréquentes â partir de la fin du xin c et du xiv < siècle. 


61 . Cette scène, qui a échappe à Wicmer-Enis (Wiemf.r-Enis, AV/fc* ToLilt [cité n. 5], p. 111 112) .4 etc 
signalée par Jolivet-Lévy. Glorification (cité n.8), p. 74, et reprise dans scs publications postérieures: 
Eglises byzantines (cité n. 8), p. 19, Cappaduce Médiévale (cité n. 8), p. sis ; puis par L. Rodley. Ihc Pigeon 
Housc Church. Çaviqin./OÆ 33,1983, p. 314, p. 320-321, fig. u ; Thierry, Çavufin (cité n. 7), p. 53. 

62 . Un exemple de cette scène a une datation plus controversée: c est la seule scène attestée dans 
Gôrcmc 29b, désignée comme Gorcmc 31 par WiemerT nis, Nette Tokah (cité n. s), p. 111, et par F. Uni) 
et M. Rester, Kappadokien (Kappadokia , Charsianon , Sebastcia und Tykandos) (TIR 2), \ ienne 1981. 
p. 213, avec renvoi à JERPHANION, Une nouvelle province (cire n. 2), 1. 1 , p. 255-257, fig. 59.4. Il s'agit d un 
espace situé au-dessus de Gorcmc 29a qui est une petite chapelle ajoutée à kiliçiar Kilisc. loi IVE I 1 1 vy. 
Eglises byzantines (cité n.8), ne tait que mentionner la scène, p. 19, n. 38. Jerphanion propose une date 
au x siècle, mais W icmer Enis suggère plutôt la seconde moitié du XI e siècle, voir WiemerT.N 1 s \eue 
Tokah (cité n. 5), p. ni, n. 44. 

63 . Pour le Jugement dernier de Kastoria : N. Patterson Sévi en ko. Images and tlie Second C «>m 
ing and the Fate ot rhe Soûl in Middlc Ryz antinc Art. dans Apoa ilyptu Ihought m Edirly Christuuuty* 

Rapids MI 2009, p. 250-272, ici p. 259-260 et tig. 14*2; Siomkos. 
Saint-Etienne (cité n. 60), p. 95-96 et fig. 49. 

64 . A Kastoria, la Pesée des âmes lait partie d’un Jugement dernier représenté dans le narthex 
Ta Communion de Marie I Égyptienne est peinte sur un pilier séparant le narthex du naos. 

65 . Jolivet-Lévy. Eglises byzantines (cité n. 8), p. 303. 

66. Restle. Byzantinische Wandmalerei (cité n. 4). t. 2. p. 68 et fig. 105: Jolivet-Lévy. Ighst' 
byzantines (cité n. 8), p. 99*100 et pi. 67, t. 

67 . I. LiAl'E, MeannovtKa Mwipeîa Evfioiaz, Athènes 1971, p. 108-114, pl. 78a (exemple déjà sign*»h 
par Wiemer-Enis, Neue Tokah [cité n. 5], p. 110. n.41). 
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comme Ta montré un rapide sondage sur les églises Cretoises. Le personnage central est 
a ilé et entouré des lettres IG X( dans l’église du Sauveur à Méronas (ca 1450), son identité 
encore marquée par un nimbe crucifère et par une double mandorlc ovale et en forme de 
losange 68 ; toujours ailé et simplement doté d’un nimbe crucifère à l’église Saint-Georges de 
Monastiraki (milieu XIV e siècle), à la Panagia de Thronos (ta 1300), à Saint-Jean l’Évangéliste 
de Kato Poros (début XIV e siècle) 6 '. Les trois anges ont un nimbe crucifère à Saint-Nicolas 
d’Apostoloi (fin XIV e siècle) et à Saint-Jean l’Évangéliste de Kato Valsamoncro (ca 1400)^; 
c’est aussi le cas à Saint-Georges d'Agios Konstantinos (1401), où l’ange de droite porte 
de manière surprenante, l’inscription K(A!) AT(IO)N F 1 (NEY)MA, « et le Saint-Esprit » 
(malheureusement, les deux autres inscriptions ont disparu). En revanche, à Saint-Jean 
T Évangéliste de Sclli (1411), les trois personnages portaient vraisemblablement l’inscription 
0 UN, « Celui qui est », puisqu’elle reste lisible dans les nimbes du personnage central et 
de celui de droite '. Si ces exemples se multiplient au XIV e siècle, il importe de rappeler 
que, déjà au XI siècle, on trouve cette scène avec le titre « La sainte Trinité ». En effet, une 
iconographie analogue avec l’inscription « La sainte Trinité à la maison d’Abraham » est 
attestée au début du XI e siècle dans le tétraévangile de Vchapar (Matenadaran 10780) 
le personnage central a un nimbe crucifère mais reste ailé. O11 retrouve une iconographie 
similaire, vers 1092, dans le psautier Barberini, avec le même titre '. 1 /existence, bien attestée 
au xr siècle, de l’Hospitalité d’Abraham, intitulée Sainte-Trinité avec les hôtes d’Abraham 
dotés d’un nimbe crucifère, rend vraisemblable que cette iconographie était possible dès le 
milieu du X e siècle \ La multiplication d’exemples au XIII e siècle ne doit pas faire oublier les 


68 . J. Spath arakis, Byzantine Wall Paintings uf Crète. 3. Aman Province. Le y de 2012. p. 178 et 
«g. 417. U a vraisemblablement un nimbe crucifère. 

69 . Voir, pour Saint-Georges de Monastiraki, ibtd.. p. 186 et fig. 465; pour la Panagia de Thronos, 
ibid., p. 219 et fig. 585; pour Kato Poros, voir J. Spatharakis, Byzantine Wall Paintings of Crete. 1, 

* * 1 Londres 1999, p. 116, pi. 12a et fig. 115. 

7 <). Pour Saint-Nicolas d’Apostoloi, voir Spath arakis, .Iman Province (cité n.68), p. 34-35 et 
fig. 91-92; pour Kato Valsamonero, Spatharakis, Retbymnon (cité n. 69). p. 125. 

71 . Saint-Georges d’Agios Konstantinos, voir Spatharakis, Retbymnon (cité n.69), p. 52-53 et 
tig. 24; Sclli, ibid., p. 239 et lig. 295. Ces inscriptions mériteraient un autre développement qui n a pas sa 
place ici. 

72 . Armenia sacra (cité n. 28), n ‘ 66 (I. Rapti). p. 189-190, avec la bibliographie antérieure. Voir aussi 
I. R apti, Image et rite dans l’enluminure arménienne du Moyen âge, dans Pratiques de / eucharistie dans les 
Eglises d * Orient et d'Occident {Antiquité et Moyen Age) t ed. N. Bériou, R. Caseau et I). Rigaux, Paris 2009, 
t. 2, p. 779-818, ici, p. 783-786. 

73 . Vatican. Rarb. gr. 372, fol. 85V. Pour la datation, voir De Wald. T lie* Comncnian Portraits in the 
Barberini Psaltcr, Hespena 13,1944. P- 78-86 ; date reprise par K. Weitzmann. The Psalter Vatopcdi 761, 

JWAC 

10,1947, p. 20-51 (voir p. 26, n. 15). 

74 . On pourrait aussi rappeler que la même scène, avec des nimbes crucifères pour les trois hôtes il Abra- 
kiui, est représentée dans deux des trois églises dites à colonnes, Karonlik Kilisc et ( k arikli Kilisc. usuellement 
datées du milieu du XI e siècle. Mais dans la mesure où cette datation est parfois discutée, il est préférable de ne 
pas taire intervenir ccs monuments dans la discussion. Pour une datation au xur siècle, voir R. W’ari AND. 
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l'ic. ~ Mi Pentecôte, ( lorcmc. Iokali Nouvelle 1 élise 

c 

(d’apres F.PsEl IN. Iokali ÂÏ/ôvTig. 101 ) 


exemples plus anciens même s’ils sont peu nombreux. La coïncidence exceptionnelle entre 
Limage de Tokali et celle d’Oxylithos sur la représentation de la figure centrale en Christ sans 
ailes, ne suffît pas à imposer un rapprochement de deux œuvres dans le temps et n autorise 
pas une datation tardive de Tokali. Il en va de même pour la table en sigma dont Iokali offre, 
peut-être, la première apparition dans ce contexte, du moins dans la peinture monumentale . 

Une dernière scène surprend par sa rareté et pose problème. C’est la composition 
intitulée la Mi-Pentecôte (lig. 2 ), comme l'indique l’inscription qui l’accompagne Cette 
fête, célébrée entre Pâques et Pentecôte, repose sur Jean 7 , 14-36 qui relate un épisode de 
la vie publique du Christ, son enseignement dans le Temple. C est bien cet épisode qui cst 
représenté, puisque le Christ est montré âgé. La première difficulté vient de I emplacement 
de la scène entre la Présentation au Temple et la Vocation de Jean. On attendrait plutôt à 


! | 11 ^ 

Dcesix - Emmanuel - Maria. Bildkonzcptc kappadokischcr Hohlcnkirchcn des H. Jahrhundcim c ,l 
Byzantinisibe M.tlerei. Bildprogramme - Ikonographie - Stil, éd. ( i. Koch, Wicsbadcn 2000. p. l6v 

75 . Dans la Bible de Cotton, on voit une table de forme arrondie, et non vraiment en s '£ ,lia * 
K. Wkitzmann et I i. Kessler, The Cotton (lenesis. British l.ibrary codex Cotton Otho BJ L l >r,,utl ° n 
1986. p. 79-80 et fig. 216. 
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cet emplacement le Christ au Temple à l’âge de douze ans (Le 2, 41-50). Cet épisode est 
bien attesté, par exemple dans le Paris gr. 510, fol. i65r. La confusion iconographique entre 
les deux scènes est relativement fréquente, mais elle se fait plus souvent dans l'autre sens, à 
savoir un Christ juvénile représenté dans une image intitulée Mi-Pentecôte, comme sur le 
mur sud du sanctuaire d Agios Sozon à Géraki, peinture attribuée au xiP siècle 76 . Un exemple 
relativement proche est donné par le tétraévangile Florence Laur. VI 23 : au fol. io6r, le Christ 
au Temple à douze ans est représenté avec une stature d ’adulte mais sans barbe, tandis que 
dans I image précédente, il est représenté enfant, seul, marchant sans doute vers le Temple. 
De manière très hypothétique, on a proposé l’idée que l’artiste voulait, en écho à Luc 2, 52. 
montrer que le Christ grandissait en âge . Il ne faut pas oublier qu’une troisième scène est 
encore plus difficile â distinguer de l'image de la Mi-Pentecôte: c’est l'épisode du Christ 
enseignant dans la synagogue de Nazareth (Le 4, 18-27), qui se situe après le Baptême et la 
Tentation *. Le sujet figure, par exemple, â la Pantanassa de Mistra où le Christ tient à la 
main un rouleau inscrit du passage d’Isaïe qu’il a lu dans la synagogue \ ce qui permet ici 
l’identification de la scène. Si l’on ne tient pas compte de la scène de Tokali, l’exemple le 
plus ancien de la Mi-Pentecôte semble se trouver dans le synaxaire géorgien A-648, conservé 
â I Institut des manuscrits géorgiens de Tbilisi et attribué au premier quart du X e siècle 80 . 


76. N. K. Moutsopoulos et ( 1 . Di.vn 1 rokallis, Ftpaxi. ()t nck'Àqcnrç tou oncurpov, Thessalo- 
nique 1981. p. 186 et fig. 311-313, p. 197-199. 

77 . C. Walter. The Earlicst Représentations ofMid Pcmccost, Zograf 8,1977, p. 15-16. Dans Mid-Pen- 
tccost, LChR 3. 1970-1971, p. 231-233, le même auteur considère qu’un des exemples les plus anciens de cette 
scène sc trouve sur un ivoire conservé â Chambéry. La Mi-Pentecôte figure sur le volet gauche du diptyque: 
elle est la première scène d’un petit registre qui continue avec la Guérison de l’aveugle et celle de la bcllc-mcrc 
dt Pierre. I. auteur I attribue au xi' siècle en raison du titre de pmVccop du donateur de I ivoire. Mais cet ivoire 
parait devoir être daté de manière sûre â la fin du Xlf ou au XIII' s. et a sans doute une origine vénitienne: 
J -1 H'ra Ni). Byzance. / art byzantin dam les collections publiques françaises, Paris 1992, n° 174, p. 266-267. avec 
la bibliographie antérieure ; en dernier heu, G. Kiourtzi an. Un nouveau diptyque en ivoire de style byzantin, 
dans Mélangés d Antiquité tardive. StudioLi in honorent Noël Du val, éd. C. Balmcllc, P. Chevalier et (i. Ripoli, 
Turnhout 2004, p- 233-244. ici p. 237-238 ; pour les incertitudes sur la charge de pmicrtup, ibid., p. 242, n. 23. 

78 . N. GkiolÈS, O Tqaoûç ôlôâaKOïv rv rp ouvayüjyq tt’i^ NaÇrxpfT, / BBS 5O, 1999-2000. p. 271- 
* 96 , qui montre que cette sccne, frequente dans les manuscrits, 11e sc trouve guère avant le XIII* siècle dans 
b peinture monumentale. 

7< L M. Aspra-Barbadàkè et M. Kmmnauèl, H Movrj n/* navzâvaaactç arov \ 1 vctTpa. Oi un- 
X^YpCUplEÇ TUV ISov munit, Athènes 2005, p. 110-112 ; J.-M. SlMESER, Remarques sur le programme ico¬ 
nographique de la Pantanassa de Mistra, dans / image en question. Four Jean ll'irtb. cd. F. Elsig et al., 
Genève 2013, p. 177-182, ici p. 181-182. 

80. G. Babic, La Mi-Pcntecôtc, Zograf 7. 1976. p. 23-27 (en serbe avec résumé en français). Voir aussi 
1 ans Scriptoriurn 10,1976. p. 15S-H6, le compte rendu par J. Lafontaine -I )osogne: de Ci. Alibegasvili. 

°^ctneeNHbtù npuuuun UAAtocmpupoaanux jpyjuncKüù pykonucHoû khuju xi - naua.ia Xllt se ko a 
\Brtncipe artistique dt l illustration du manuscrit a miniatures géorgien du Xf au début du xtll* siècle), 
bilissi 1973 (en russe avec résume en français); Z. Skhirtladze, Zacharia, Archbischop of Bana and 
tistic Transmission between Gcorgia and Byzantium, dans Froceedings of tbe 2 / International (.on- 
& tess °J Byzantine St udics, London (21 -26 August 2006 ), cd. H. Jeffrey s, Àldcrshot 2006, t. 2, p. 1SS*~S6. 
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C’est une scène rare à cette époque, mais dans la mesure où son existence y est pro u ' 
devient difficile de penser quelle est impossible dans la deuxième moitié du X e siècle d’ ^ * 
plus que le manuscrit évoqué, dont les miniatures sont de style byzantin et accon 
d’inscriptions grecques, a vraisemblablement été produit dans un monastère ^éorei • ^ 

• . i • 01 & o A AA situé 

en territoire byzantin . 

Il en va de même pour la Mission des Apôtres, bien attestée au X e siècle. Il serait inutile d 
l’évoquer dans ce contexte si elle ne permettait pas de poser le problème de la relation entre la 
Nouvelle Église de Tokali et le Pigeonnier de Çavu^in. Sur la voûte principale des deux églises 
cette scène et l’Ascension sont étroitement rapprochées au point que des apôtres appartenant 
à l’Ascension tendent à se confondre avec le groupe des disciples recevant la Mission 
La disposition de ces deux images est tellement inhabituelle et proche qu’il est difficile de 
supposer une coïncidence. Déjà Guillaume de Jerphanion était allé dans ce sens, même si une 
partie de son argumentation est dépassée 82 . On a certes tendance à admettre, parfois trop 
facilement, qu’une œuvre de moins bonne qualité a copié une œuvre exceptionnelle ou s’en 
est inspirée plutôt que le contraire. Mais cette conclusion est ici renforcée par la disposition 
même des scènes dans les deux églises. La composition de Tokali 2 répond à l’aménagement 
de l’architecture et y est parfaitement adaptée. Les deux scènes sont encadrées par des arcs 
doubleaux qui les séparent des scènes peintes de part et d’autre. Leur orientation épouse le 
parcours dans l’église: l’Ascension est disposée de manière à être facilement vue par ceux 
qui entrent, la Mission des Apôtres par ceux qui sortent. À Çavuçin toutefois, la voûte en 
berceau qui précède l’abside n’est pas transversale comme à Tokali 2 , mais dans l’axe de 
l’église (lig. 3) ; la moitié occidentale est occupée par des scènes de la vie du Christ sur deux 
registres de chaque côté. Sans aucune séparation architecturale, ces scènes sont contiguës à 
l’ensemble formé par l’Ascension et la Mission à l’est. Le Christ de l’Ascension, représenté 
dans l’axe de la voûte, domine les apôtres de l’Ascension comme la scène de la Mission, 
toutes ces figures étant placées perpendiculairement à l’axe de la voûte. Cela en fait une 
composition moins homogène et moins claire qu’à Tokali 2 où les deux scènes se lisent de 
manière beaucoup plus distincte, malgré les apôtres reportés du côté de la Mission 83 . 


81 . Lafontaire-Dosogne, Compte rendu (cité n. 80), p. 156. Cette datation et cette origine avaient 
déjà été proposées par V. Lazarev, Storia déliapittura bizantina , Turin 1967, p. 169 et p. 183, n. 139. La fête 
était connue: H. R. Drobner, Wurzeln und Verbreitung des Mesopentecoste-Festes in der Alten Kirche, 
RivAC 70, 1994, p. 203-245; voir aussi un canon d’André de Crète (Walter, Mid-Pentecost, [cité n. 771 * 
p. 231, qui renvoie à PG 97, col. 1432) et, au X e siècle, le Typikon de la Grande Église (J. Mateos,Lc Typicon 
de la Grande Église. Ms. Sainte Croix n° 40 , X e siècle, 2 vol. [OCA 165-166], Rome 1962-1963, t. 2, p. 120-121)- 

82 . Jerphanion, Toqale Kilisse (cité n. 2), p. 236-254, ici p. 246-253; il reprend ses arguments de 
manière plus rapide dans Nouvelle province (cité n. 2), 1. 2, p. 544-548, en particulier, pour les scènes en 
question, p. 546-547. 

83 . Voir l’argumentation plus détaillée de Cormack, Byzantine Cappadocia (cité n. 9), p. 19-36, ici, p- }°'T 
(repris dans Id., The Byzantine Eye: Studies in Art and Patronage, Londres 1989, n° VI). Andaloro, Commit' 
tenti dichiarati (cité n. 9), p. 139-158, ici p. 151-153, arrive à la même conclusion, qui était déjà celle de Jerphanion. 
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Fig. 3 _ Ascension et Mission des Apôtres, Çavusin, « Pigeonnier » 
(photo : M. Studer-Karlen) 


C’est un argument fort pour considérer que la Nouvelle Église de Tokali est antérieure 
au Pigeonnier de Çavusin qui, lui, est bien daté du règne de Nicéphore Phocas. 

Même si on imaginait la situation inverse, le peintre de Tokali 2 s’inspirant de la 
composition de Çavusin, cela ne saurait être que de peu postérieur au décor du Pigeonnier. 
On pourrait ajouter que l’on ignore la renommée ultérieure de l’église de Çavusin. Il est peu 
probable que ses peintures aient servi de source trois siècles plus tard. 

Enfin, la Vierge de Tendresse, peinte dans une niche, entre l’abside centrale et 1 abside 
nord, souvent discutée, est à évoquer 84 (fig. 4). Vêtue d’un maphorion bleu-violet bordé d or, 
elle est représentée à mi-corps, la tête presque de face, à peine inclinée. Elle tient 1 Enfant 
devant elle, saisissant ses genoux et effleurant sa tête affectueusement appuyée contre son 
visage. Le geste de tendresse de l’Enfant souligne la réalité de sa nature humaine. La Vierge 
a un visage fin et expressif avec des yeux en forme d’amandes. Son regard profond est 
marqué par l’ombre foncée des paupières. Cette image a été jugée impossible au x siècle . 


84 . Pour cette image, N. Thierry, La Vierge de tendresse à l’époque macédonienne, Zografio, 1979 ’ 

P- 59-70- 

85 . Wiemer-Enis, Neue Tokali (cité n. 5), p. 114-117, 220-222. 
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Fig. 4 - Théotokos Éléousa, Goreme, Tokali, Nouvelle Église 
(photo : C.Jolivet-Lévy) 

On peut pourtant citer deux exemples plus anciens de cette iconographie, une peinture, 
datée du milieu du VII e siècle, de Santa Maria Antiqua et un ivoire copte conservé dans une 
collection privée à Baltimore 86 . Il est peut-être prudent de ne pas tenir compte de la peinture 
romaine, très mal conservée 87 . En revanche, l’ivoire de Baltimore partage quelques traits 
avec la peinture de Tokali 2 : la position des mains de la Vierge est proche, la main droite 
soutenant l’Enfant, la main gauche posée sur son épaule. On remarquera d’ailleurs qu a 
Tokali, l’Enfant est à peine soutenu. Les visages de l’Enfant et de sa mère sont étroitement 
serrés l’un contre l’autre. Le style est bien différent et l’ivoire se distingue par la raideur 
des postures très éloignée de Tokali 2 . Quant à la date de l’ivoire, les propositions vont 


86. Ibid., p. 114. 

87 . J. Nordhagen, Lapiu antica Eléousa conosciuta, Bollettino d’arte yy, 1962, p. 351 -353- h e *-k sv ' in 
proposé par l’auteur, p. 352, fig. 2, n’est pas sans poser problème. 
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Fie. 5 _ Théotokos Éléousa, Soêanli, Sainte-Barbe 
(photo : M. Studer-Karlen) 


du VI e au X e siècle 88 ; la date du VI e siècle paraît la plus vraisemblable mais, en tout état de 
cause, il ne peut pas être postérieur à la peinture de Tokali. Par ailleurs, ce type se retrouve 
en Cappadoce relativement peu de temps après la date possible de cette dernière. L’exemple 
le plus proche chronologiquement est celui de Sainte-Barbe de Soganli, daté de 1006 ou 
de 1021 (fig. 5 ) 89 . L’image est mal conservée; d’après la description de Nicole Thierry, 
la position des mains de l’Enfant semble être la même qu’à Tokali, mais ici la Vierge le 
soutient de sa main gauche sans poser sa main sur l’épaule de l’Enfant. La position des mains 
de la Vierge à Tokali paraît tout à fait inhabituelle. Dans les rares exemples où l’Enfant, 
placé devant 1 ’épaule gauche de la Vierge, est retenu à 1 ’épaule par la main gauche de la Vierge, 


88. Ibid., p. 352, avec des références antérieures; W. F. Volbach, Elfenbeinarbeiten der Spàtantike 
und des frühen Alittelalters, Mayence 1976 3 , n° 254, p. 144 et fig. 112, qui le date des VIIT-IX C siècles, en 
k rapprochant d’une Vierge conservée à Milan, à l’iconographie différente, mais stylistiquement très 
proche ( ibid ., p. 105, n° 253 et fig. 51) ; K. Wessel, Die àlteste Darstellung der Maria Eléousa, dans Atti 
del VI Congresso internazionale di archeologia cristiana, Ravenna 1962 (Studi di Antichità cristiana 26), 
Cité du Vatican, 1965, p. 207-213, place cet ivoire au VI e siècle. Voir aussi Early Christian and Byzantine 
Art, cat. exp., éd. D. Miner, Baltimore 1947, n° 160, p. 50 et pl. 20. 

89 . Thierry, Vierge de tendresse (cité n. 84), p. 59-60. 
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la droite le soutient fermement 90 . La proximité chronologique avec Soganli rend inutile d 
multiplier encore une fois les exemples cappadociens postérieurs 91 . Les comparaisons 
viennent d’être proposées et les particularités de l’image de Tokali 2 montrent qu’une da^ 
au X e siècle est possible. Les rapprochements proposés par Wiemer-Enis avec des images 
des xil e -xm e siècles où la Vierge reste pratiquement droite et où l’Enfant se tient deh " 

'dCDOUtj 

images qui seraient à l’origine de celle de Tokali, ne sont pas convaincants. 


La qualité esthétique de cette image soulève la question du style qui doit aussi donner des 
indications importantes. La comparaison, proposée encore une fois par Wiemer-Enis avec 
la Vierge de l’Annonciation de Milesevo, fondé par Vladislav, fils de Stefan Nemanja, sans 
doute quelques années avant son accession au trône en 1234, ne manque pas de surprendre 92 
Même si les deux figures ont un nez droit et une petite bouche, la construction des deux 
visages est très différente : le visage de la Vierge de Tokali 2 est élégant, fin et un peu allongé 
celui de la Vierge de Milesevo est un peu plus arrondi. Les yeux en amande, l’ombre accentuée 
sous les sourcils sont aussi très différents. Mais ce sont surtout les moyens pour rendre le 
modelé du visage qui se distinguent clairement : à Tokali 2, les ombres sur un côté du visage 
sont obtenues par une nuance plus sombre de la couleur, tandis qu’une dégradation fine du 
coloris donne son volume au visage. À Milesevo, au contraire, le volume est obtenu par des 
moyens caractéristiques de la peinture du XIII e siècle, des ombres marquées par des nuances de 
vert, des pommettes soulignées par l’emploi d’un rouge clair, procédés complètement absents 
à Tokali. Les drapés, rendus par des lignes foncées, marquent une forte différence par rapport 
au visage fin de la Vierge et en accentuent la finesse et l’élégance, mais ne se retrouvent pas 
sous la même forme à Milesevo 93 . Les proportions des figures et la plasticité des carnations 
dans les peintures de la Nouvelle Église renvoient à des exemples des manuscrits et des ivoires 
du X e siècle. Le style fin, l’attitude dynamique des personnages, l’harmonie des couleurs et, 
dans les draperies, les faisceaux de longs plis parallèles ne trouvent d’équivalents que dans 
les miniatures du X e siècle 94 . De nombreuses études ont signalé cette proximité sans toujours 
entrer dans les détails 95 . Il faut surtout mentionner le traitement des visages et celui des drapés. 


90 . Voir par exemple la notice d’Y. D. Varalis sur une icône des environs de 1300, conservée à 
Athènes, dans Motber of God. Perceptions of the Virgin in Byzantine Art, éd. M. Vassilaki, Milan 2000, 
n ° 79 > p. 476 - 477 - 

91 . Thierry, Vierge de Tendresse (cité n. 84), p. 61-65. 

92 . Wiemer-Enis, Neue Tokali (cité n. 5), p. 117, 220-221, 235. Pour une approche différente des 
peintures de Milesevo, D. Nagorni, Bemerkungen zum Stil und zu den Meistern der Wandmalerei in 
der Klosterkirche Mileseva^OÆ 32,1982, p. 159-169. 

93 . Le rapprochement, également proposé par Wiemer-Enis, Neue Tokali (cité n. 5), p. 221 et n. 167, 
avec une icône en mosaïque du Musée byzantin d’Athènes, ne s’impose pas davantage, ni du point de vue 
stylistique, ni du point de vue iconographique. Elle est datée vers 1300 par O. Demus, Die byzantinischen 
Mosaikikonen. 1, Diegrossjormatigen Ikonen, Vienne 1991, p. 15-18. 

94 . Jolivet-Lévy, Décor peint de Tokali Kilise (cité n. 8), p. 72 ; Thierry, De la datation (cité n. 7)’ 
p. 442. 


\ 
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Fig. 6 - Anastasis, Saint-Pétersbourg, Russian National Librarv, gr. 21 (lectionnaire de Trcbizonde) 
(d après ZAKHAROVA, La* lectionnaire de Trébizonde, fig. 2) 


95 . Jerphanion, Toqale Kilissé (cité n.2), p. 225-236; Cormack, Byzantine Cappadocia (cité n.9), 
P-19-36; Wharton Epstein, Tokali Kilise (cité n.9), p. 39-44; Wiemer-Enis, Neue Tokali (cité n. 5), 
P-175-223 ; Thierry, De la datation (cité n. 7), p. 442-444 ; Andaloro, Committenti dichiarati (cité n. 9), 
P- 153; A. Zakharova, The Trebizond Lectionary (cod. gr. 21 and 21a) in Russian National Library, Saint 
Petersburg and Byzantine Art aller the Macedonian Renaissance, DChAE 29, 2008, p. 59-68. 
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Fig. 7 “ Rois des Nations, Gôreme, Tokali, Nouvelle Église 

(d après JOLIVET-LÉVY,Lr Cappadocemédiévale, photo : C. Sauvageot 


Pour les visages, on peut reprendre les caractéristiques déjà données pour celui de la Vierge 
évoquée ci-dessus et dont les moyens stylistiques sont très différents de ceux du XIII e siècle. 
Les exemples les plus précis ont été donnés par Anna ZakFiarova qui compare en particulier les 
rois représentés dans l’Anastasis du lectionnaire de Trébizonde avec le plus âgé des mages de 
Tokali (fig. 6 ) % . Il serait encore plus légitime de les comparer aux rois des nations représentés 
dans la Pentecôte de Tokali (fig. 7 ). On retrouve le même type de construction de visage et 
les mêmes carnations dans la figure de David entre la Sagesse et la Prophétie du Psautier 
de Paris, davantage encore pour le visage d’Ézéchias malade dans le même manuscrit . 
Pour la physionomie, on peut encore évoquer Abgar, tel qu’il est représenté sur l’icône du 


96 . Bibliothèque nationale de Russie à Saint-Pétersbourg, gr. 21, fol. îv: Zakharova, The Trebi 
zond Lectionary (cité n. 95), p. 61. 

97 . Paris, BnF gr. 139, fol. ~j\ et 446V. 
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Fig. 8 Un ange pousse les damnés vers 1 Enfer, Milesevo, église du monastère 
(photo : M. Studer-Karlen) 


Mandylion de Sainte-Catherine, attribuée aussi au X e siècle ' 8 . Le fin dégradé des nuances 
pour le modelé du visage et l’utilisation du blanc pour marquer les lumières se distinguent 
des procédés utilisés au XIII e siècle pour donner du volume aux visages et rendent ces visages 
très différents. 

Un contraste analogue se constate entre la construction des corps et les drapés du X e et 
ceux du XIII e siècle. À Tokali 2, les proportions sont légèrement allongées, les corps marqués 
par les vêtements, au volume discrètement obtenu par des plis fins et un léger dégradé de 
nuances, souligné par des lignes sombres. Au XIII e siècle, les figures ont des volumes plus 
sensibles, les corps sont plus athlétiques. L’ange qui, dans l’exonarthex de Milesevo, conduit 
les prêtres damnés vers l’enfer en est un exemple (lig. 8). On peut aussi citer, dans la même 


98 . Pour cette icône (B 58), voir K. Weitzmann, The Monastery of Saint Catherine at Mount Sinai. The 
Icons, Princeton 1976, p. 94-98 et fig- 34; on peut aussi rapprocher la physionomie des quatre rois du monde de 
la typologie des portraits de Constantin VII Porphyrogénète (913-945), établie à cette occasion par Weitzmann. 
Pour un rapprochement avec le costume impérial du X e siècle : Parani, The Romanos Ivory (cité n. 9), p. 15-28. 
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veine, l’ange de l’Annonciation de Sopocani. La ligne de contour noir des figures de Tok ali 
n’est plus visible a Milesevo ou à Sopocani. En mettant cote à côte ces images du xn r siée le 
et celles de Tokali, il ne semble vraiment pas possible de situer ces dernières au x11 r siècle 

Dans les pages précédentes, nous avons essayé de montrer, en reprenant et en précisant 
des arguments souvent déjà avancés, qu’il n était plus guère possible de dater ces peintures 
du XIII e siècle. Les difficultés iconographiques, plus ou moins importantes, pour une date du 
X e siècle, n’empêchent pas cette datation. D’un point de vue stylistique, le rapprochement 
avec des miniatures du x f siècle et la confrontation de ces peintures avec d’autres du milieu 
du XIII e siècle montrent que cette dernière date ne peut pas être gardée. 

Pour compléter cette démonstration, il convient encore d’aborder la question des 
donateurs. Nous évoquons ce point maintenant, car un des principaux arguments avancés 
pour les identifier, la présence dans les inscriptions de trois prénoms, fréquents dans la 
famille des Phocas, ne peut être utilisé que si l’on s’est assuré d’une datation au X 1 siècle 
Pour ne reprendre que deux arguments contradictoires, disons qu’il paraît étonnant que des 
personnages de cette importance utilisent simplement leurs prénoms sans aucune indication 
de titre ou de dignité. Ceci amènerait plutôt à écarter les Phocas comme fondateurs. 
Réciproquement, l’utilisation du lapis-lazuli pour le tond bleu, de feuilles d’or pour certains 
nimbes et la qualité même des peintures tait bien penser à l’intervention de donateurs 
d’un rang élevé. Il nous semble qu’une réponse tout à fait claire ne pourra être donnée 
qu’à travers une réflexion plus systématique sur les inscriptions, sur les formules utilisées, 
en les comparant à d’autres inscriptions de donateurs. 


99 . Pour cette interprétation, souvent reprise par de nombreux auteurs. N. 1 HIKKKY. La peint 
de Cappadoce au x' siècle. Recherches sur les commanditaires de la Nouvelle Église de Iokah et 
monuments, dans Constantin I II Porpbyrogenetus and Hi> Age, Athènes 1989, p. 217-246; \\ maki*’ 
Epstfin. Tokali Kilise (cité n.9), p. 33-39, accepte la date du x siècle, mais pas P identification avec L' 
Phocas. La discussion est reprise en dernier lieu par Andaloro, Committenti dichiarati (cite n. 9 '•M 1 ' 1 ’ 
pour sa part, accepte la datation et P attribution du décor aux Phocas. 
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LES DÉBUTS DE SON ICONOGRAPHIE EN FRANCE 


Anghcliki Stavropoulou 


Bien quelle soit associée au monastère du Sinaï, un des centres les plus anciens et les 
plus importants de la chrétienté orientale, la très honorée sainte Catherine jouit d’une 
iconographie bien plus abondante dans l’Occident médiéval que dans l’Orient byzantin, 
comme en témoignent ses portraits et les cycles de sa vie représentés sur tous types de support. 

Dans cet article dedii a ma chere collègue Catherine jolivet-Levv, je souhaite prolonger 
mes recherches sur l'iconographie de la sainte d’Alexandrie 1 et attirer l’attention sur le 
cycle iconographique de sa Passio qui s établit en France aux époques romane et gothique. 
J'analyserai en particulier les vitraux d'Angers (1180-1120) qui présentent, à ma connaissance, 
la première narration visuelle de la vie de sainte Catherine. 

De lignée royale, C .arherine naît et grandit à Alexandrie, où elle subit le martyre à l'époque 
de l’empereur Maxencc, au début du IV' siècle. C’est du moins ce dont témoigne sa Passio, 
seule source sur ce personnage à I historicité douteuse 2 . Le silence des martyrologes et de la 
littérature orientale du 1 v* siècle est à ce propos significatif ' ; la composition de ses Actes se 


L A* Stavropoulou, InnvBri a n;v etKovuypatptu zijç 4 yttxç AtKavepivqç, Athènes (sous presse). 

-• J. V itcau défend I existence historique du personnage (cl. J. Viti AU, lussions des saintes licaterine 
et Pierre dAlexandrie, Barbara et Anysia publiées d’après les manuscrits grecs de Paris et de Rome , Paris 
lH 97 . p. 5 - 6 $), mais cette thèse n’est pas documentée, voir à ce propos Ci. B. Bronzini. La leggenda di 
S. Catcrina d’Alessandria, Passioni grcchc e latine, Atti délia Accadcmia Nazi on ale det JJncei. Memorie . 
Classe di Seienze moralistoriebeejilologiche série VI l, 9, i960, p. 237-.} 16, ici p. 295. C c qui est certain, c’est 
qu il n existe pas d œuvres d’art contemporaines de l'époque de la biographie historique de la sainte qui 
justilieraient son culte. A propos des saints que la narration hagiographique a transformés en personnages 
historiques, voir H. Dki.EHAYE, l eLeggendeagiografichc, Florence 1906, p. 158-160. La question d histo¬ 
ricité étant très importante pour L Église catholique et malgré l ’étendue du culte de sainte Catherine en 
Occident, en 1969 celle-ci a été éliminée du calendrier liturgique, voir C. Walsh, 1 ht Cuit oj St. Kathe¬ 
rine of Alexandrin in harly Médiéval Europe , Burlington 2007, p. 1, 10-11. 

3 . À propos des textes de la vie de sainte Catherine, voir N. Pa I rKRSON Si:vc ENKO, St. Catherine of Alcxan- 
dria and Mount Sinai, dans Ri tuai and Art: Byzantine hssays for Christopher Walter . éd. P. Armstrong. Londres 
2 °o 6 , p. 129-143, ici p. 1 50-ni ; I). G. I sam is. Tu MaprvpoKôyiov zwhvcL lhessaloniquc 2005% p. 71-174- 

MéLinge s Catherine Jolivet-Lévy (Travaux et mémoires 20 / 2 ), Paris 2016 . 
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île cr de beauté remarquable, elle est polyglotte, maîtrise la rhétorique, la philosopha 

éométrie et les autres sciences. Vers 30s, au cours d'un rite idolâtre, elle se tronv, » , 


tait quelques siècles plus tard, durant la première moitié du ix 1 siècle 4 . Plusieurs variante 
sont recensées, mais le noyau de la narration reste commun : Catherine est de descend m 
royale 

4 

la géométrie Cl tes auuo >utuv.v..v ju), d!i vi»u»> u un me luumire, eue se trouve t1 
à l’empereur qu elle blâme pour sa religion avec des arguments irréfutables. Maxence lui 
oppose alors cinquante philosophes alexandrins, mais la jeune femme domine le débat et finir 
par convertir ses interlocuteurs au christianisme. La fureur de l’empereur est alors terrible * 
il fait jeter les sages dans les flammes, réservant à Catherine un supplice beaucoup plus long 
Flagellée, elle est conduite en prison, mais son courage provoque la conversion d’un ofFu u r 
du nom de Porphyre et de ses deux cents soldats ainsi que de F impératrice elle-même. Leur 
punition est immédiate: l \utgusta est mutilée des seins, puis tous sont décapités. Catherine 
est condamnée à être écartelée sur une roue garnie de pointes, dont elle sort miraculeusement 
indemne avant d’être décapitée. Des anges transportent alors son corps au Sinaï. 

La première traduction latine de l’hagiographie grecque de Catherine date des années 
800-840". La popularité de cette littérature atteint son apogée durant les xi r et xn siècles, 
donnant naissance à toute une série de Passiones Ecaterine . de diverses origines, mais 
toutes dépendantes des versions grecques 0 . La diffusion du culte de la sainte est stimulée 
par la translation d’une partie de ses reliques en 1030 du Sinaï à Trêves et à Rouen, au 
monastère bénédictin de la Trinité-au-Mont, qui sera consacré à sainte Catherine au temps 
d’Orderic Vital (1120-1140) . Comme on l’apprend en détail par un texte de la seconde 
moitié du XL siècle (1054-1090)”, cette translation initiée par Siméon le Pcntaglottc de 
Syracuse constitue un événement central pour le duc de Normandie, dont la descendance 
sera désormais très étroitement attachée au Sinaï. On instaure notamment un versement 
annuel, qui s’accroît, les siècles suivants, des contributions d’autres fidèles occidentaux 1 . 


4. J. Groslulmer de Matons, Un hymne inédit à sainte Catherine d 'Alexandrie, TM 8 . 1981. 
p. 187-207, ici p. 203-204. 

5 . Ibid, p. 201 ; St Katherine ofAlexandna: Textsand Contcxtsin Western Médiéval I Europe, éd. I Un 
kinset K. J. Lewis (Médiéval Women 8),Turnhout 2003, p. 6-8; C. WÀLSH, Ihc Roleot the Normans ni 
the Development ofthe Cuit of St. Catherine, ibid., p. 19-36, ici p. 23-24 : Ead., The C uit of St. Katlenio 
(cité n. 2). p. 19,155. 

6. VlTEAU, Tussions de sumte Fuit cri ne (cité n. 2) : Bronzini, La Leggcnda di S. Caterina d Alezan 
dria (cité n. 2), p. 299-416 ; Walsh, lhe C uit 0/St. Katherine (cité n. 2), p. 153-168. 

?. R. Fawtikr, Les reliques rouennaises de sainte Catherine d'Alexandrie, AnBoll 41, 192.3. | • 

368; N. Tomadakis, loiopnco Ôuiypuggu, dans Im/: Oi 1 n;* leptiç Movrjç \Y ia ^ * l ’ , 

vrjç, ed. K. Manafis, Athènes 1990, p. 1 : Walsh, The Rôle ofthe Normans (cité n. 5) P- 20-23 ; E aP 
Cuit 0/ St. Katherine (cité n. 2), p. 75-76. 

8. P. Poncelet, Sanctac Catharinae virginis et martyris translatio et miracula Rotomagcnsia vK L - 
XI, AnBoll 22. 1903. p. 42 3-4 38: Walsh, lhe Cuit of St. Katherine (cité n. 2), p. 93-94 cr p. 173 * 1 * 1 * 

9 . A. Drandaki, The Sinai Monastcry from the i2 ,h to the îs' 1 * 8 9 ' Century. dans P il grimage to 

lreasures from tiw I hdy Alonaslety of Saint Catherine . cat. cxp.. éd. Lad., Athènes 2004, p. 26 \ s. L' F 
42; Patterson Sevéenko, St. Catherine of Alcxandria (cite n. 3). p. 135-136. 
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La Trinité-au-Mont devient alors un centre de pèlerinage important et le culte de la sainte 
rayonne des le XV siècle en Angleterre, en Allemagne, à l’est de l’Europe, ainsi qu’en Italie 10 . 

C’est dans ce contexte, en 1063 ou en 1067, que des chevaliers croisés fondent VOrdre 
de sainte Catherine du Sinaï , ordre militaire et religieux à la fois, dans le but de protéger le 
tombeau de la sainte 1 À cette même époque, les pèlerins occidentaux affluent de plus en plus 
au Sinai, aspirant a emporter le myron jaillissant du tombeau 1 ". Au milieu du xn f siècle le 
moine Gui de Blonde, originaire de Grandmont, atteste avoir lui-même transporté le myron 
qu il avait reçu des mains île I archevêque du Sinai, ainsi que des fragments de reliques de la 
Terre Sainte, qu’il offrit à des églises du Limousin 1 '. Au siècle suivant, on trouve dans cette 
région, notamment à Montmorillon et en Dordogne, de nombreuses œuvres et chapelles 
dédiées à sainte Catherine" ; non seulement son culte est désormais très répandu en Occident, 
mais le monastère du Sinaï, aussi lointain soit-il, devient également un site de référence. 

Dans l’Occident latin, la sagesse de Catherine lui confère un statut particulier: après 
la Vierge, c’est la sainte femme la plus honorée. En 1229, elle devient la patronne d’un des 
plus célèbres monastères de Paris, le couvent Saintc-Catherine-du-Val-des-Écoliers, fondé 
par l’ordre éponyme que quelques professeurs de la Sorbonne créent en 1201. Également 
appelée Sainte-C.athcrine-de-la-Couture, cette institution, à la fois couvent et collège, est 
affiliée a I université '. Catherine y est figurée comme la patronne des philosophes et des 
théologiens 10 , comme en témoigne le sceau de l’université de Paris de 1292 (S. universitatis 
magistratum etscolariumparisius) qui présente la Vierge à l’Enfant, deux docteurs et quatre 
écoliers lisant, saint Nicolas et sainte Catherine, tenant la palme du martyre et le livre (fig, IV. 


10. Lad., Ihc Monastcry of Mount Sinai arul the Cuit of Saint Catherine, dans Byzantium: Faith and 
Potvn ( 1261-1 55 ). Perspectives un Late Byzantine Art and Culture, éd. S. T. Brooks, New York - New 
Haven - Londres 2006. p. 118-137, ici p. 124. 

11. Cet ordre a une existence littéraire, mais il n’y a pas de preuve de son existence historique, J. R. Bray. 
c Médiéval Military Order of St. Katherine, Bulletin of the Institute of Historical Research 56,1983, p. 1-6. 

li. L huile était souvent distribuée comme un substitut de relique, voir Walsh, The Cuit o/St. Ka¬ 
therine (cité n. 2), p. 40, 149. 

13 . Drandaki, The Sinai Monastcry (cité 11.9), p. 30; D. Jacohy. Christian Pilgrimagc to Sinai 
UNtil the Late Fiftccnth Century, dans lions front Sinai. / loly Image, Hallowed G round, éd. S. Nelson et 
K. M. Collins, Los Angeles 2006, p. 79-93, ici p. 82-83. 

14 . Voir infra n. 31 et 37. 

15 . C. Gt’YON, Les écoliers du Christ. I. ordre canonial du lai des Ecoliers (1201-1539) (CERCOR 
«avaux et recherches 10), Saint-Étienne 1998. 

• 6 . Sainte Catherine était aussi la patronne d’autres professions, voir I . Ri AU. Iconographie de l'art 
chrétien, Paris 1958. t. 3.1. col. 262-272, ici col. 265. 

17 . Pour le sceau de 1 université de Paris de 1292. voir Lumières de la sagesse. Écoles médiévales d'( Trient et 
Chudent, car. cxp.. cd. L. Vallet, S. Aube et F. Kouamé, Paris 2013, n" 33. A propos des attributs de la sainte en 
'•'rident, voir Ci. Kaftal, honography of the Saints in Tusuw Paint tttg. Florence 1952. p. 225 234; Id., Iconog- 
f y ofthe Saints in (.entrai and South Italian Schools of Paintin Florence 1965. p. 256-268 ; Id.. Iconography 
p )C ^Ents m the Paintmg of A vrth East Italy, Florence 19*78. p. 188-201 : Id.. Iconography of the Saints tu the 
ùntingoj North West Italy, Florence 1985, p. 183-190; Bibliotheca sanctorum 3, Rome 1990 col. 954*975* 
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Fig. 1 - Sceau de I université de Paris, 1292, Paris, Archives nationales, moulage du SC/ D 8015 
d'après Lumières de la sagesse , n° 33) 


Comme elle est aussi la patronne des soldats, elle est parfois dotée d’une épée 18 . Ces symboles 
se différencient des attributs de la tradition iconographique byzantine : à Byzance, à partir 
du X e siècle, la sainte est représentée avec la couronne, la cuirasse ( OcopocKiov ) et parfois le 
globe, qui font référence à son origine royale, ainsi que la croix, symbole de son martyre 1 \ 
La roue de son supplice et le livre apparaissent rarement dans l’Orient médiéval, excepté 
dans les régions sous domination latine 20 . C est à la période post-byzantine, et notamment 
au cours du XVII e siècle, que le peintre crétois Emmanouel Lambardos instaure une nouvelle 


18. Parmi les saintes décapitées, seule Catherine tient l’épée comme attribut, voir K. A. WlNSTEAD, 
Saint Katherine’s Hair, dans St Katherine of Alexandria: Textsand Contexts (cité n. 5), p. 171-199» i c i P- 1( ^9- 

19 . À propos de l’iconographie et des attributs de la sainte à Byzance, voir RbK 2, col. 1084-1087 » 
voir ausi G. Galavaris, H ayia AimiEpiva ae eucoveç xqç Movqç Iivà, IivaÏTixâ AvâXeKTa 1, 
Athènes 2002, p. 1-38 ; Patterson Sevcenko, The Monastery of Mount Sinai (cité n. 10), p. 123,129* 

20. Voir des exemples cités ibid., p. 129, n. 45 ; à propos du livre, symbole de son érudition, attribut 
habituel dans l’iconographie occidentale, voir C. Stollhans, Saint Catherine of Alexandria and FL 1 
Book in Italian Art, Notes in the History ofArt 26/3, 2007, p. 23-29. 
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image de Catherine, plus proche de sa version occidentale. La sainte couronnée est assise 
devant un lutrin, entourée des attributs de sa haute instruction, livres, sphère céleste et 
instruments scientifiques 21 . La nouveauté dans cette image consiste justement dans l’accent 
mis sur la sagesse de la sainte 22 , qui n’avait pas trouvé d’écho dans l’imagerie orientale centrée 
sur le thème de son martyre. 

Dans la tradition byzantine, la seule image biographique de sainte Catherine est, à 
notre connaissance, une icône du Sinaï qui date du début du xm e siècle 23 . Au contraire, en 
Occident et plus particulièrement en France, sa vie est illustrée dès la fin du XII e siècle, ce qui 
correspond à l’essor de son culte. Le plus ancien cycle hagiographique est conservé dans les 
fresques romanes de la chapelle Sainte-Catherine de la cathédrale de Tournai (1171-1178) 24 , 
où l’on compte sept scènes, très détériorées. Un autre monument, aujourd’hui disparu, 
présentait un cycle de fresques consacrées à la sainte dans l’ancienne église de Grézieux- 
le-Fromental, dans la Loire, dont Catherine était la sainte titulaire. Nous ne disposons 
aujourd’hui que de photographies prises vers la fin du XIX e siècle, qui présentent des scènes 
déjà abimées. Il s’agit d’un témoignage précieux pour le XIII e siècle, d’autant plus que le cycle 
développe des scènes inconnues par ailleurs, comme celle de ledit de Maxence 25 . 

Si l’état des fresques conservées ne permet pas une analyse détaillée de l’iconographie, les 
vitraux de la cathédrale d’Angers, datés entre 1190 et 1210, offrent, quant à eux, une version 
très impressionnante de la vie illustrée de sainte Catherine. Notons que cette cathédrale ne 
possède pas de reliques, mais un autel dédié à la sainte 26 . Le cycle se déroule en sept scènes : 
le débat avec les philosophes, le supplice de la roue, l’emprisonnement, la flagellation, 


21. Selon Patterson Sevcenko, The Monastery of Mount Sinai (cité n. 10), p. 131-132, cette 
nouvelle orientation de l’imagerie orthodoxe provient du vivier crétois ; l’occupation latine multiplie les 
échanges avec l’Occident en général, mais l’influence en question est mise en rapport avec l’arrivée en 
Crète d’ une partie de la bibliothèque du latinisant Maximos Margounios. 

22. C. Frugoni, La donna nelle immagini, la donna immaginata, dans Storia delle donne in Occi- 
dente. Il Medioevo, éd. C. Klapisch Zuber, Rome - Bari 1990, p. 424-457. 

23. Pour cette icône et sa bibliographie, voir Byzantium: Faith and Power ( 1261 - 1557 ), cat. exp., 
éd. H. C. Evans, New York 2004, n ° 201, P- 341-343 (N. Patterson Sevcenko) ; Ironsfrom Sinai (cité n. 13), 
n° 55 (N. Patterson Sevcenko). Les plus anciennes représentations de la sainte remontent au x L siècle 
(Cappadoce) et au xi c siècle (mosaïques de Saint-Luc en Phocide), voir Patterson Sevcenko, St. Ca¬ 
therine of Alexandria (cité n. 3), p. 131 ; Ead., The Monastery of Mount Sinai (cité n. 10), p. 123, fig. 65. 

24. J. Le Maistre d’Anstaing, Recherches sur l'histoire et l'architecture de l'église cathédrale de 
Notre Dame de Tournai, 1.1, Tournai 1842, p. 250 ; O. Demus et M. Hirmer, Pittura murale Romanica, 
Milan 1969, p. 86,187-188. 

25. T. Monnet, Une bande dessinée au tournant du xm e siècle : les peintures murales (détruites) de 
1 ancienne église de Grézieux-le-Fromental (Loire), Les carnets de V Inventaire : études sur le patrimoine - 
Région Rhône-Alpes [en ligne http://inventaire-rra.hypotheses.org]. 

26. K. Boulanger, Les vitraux de la cathédrale d'Angers (Corpus vitrearum. France. Monogra¬ 
phies 3), Angers 2010, p. 115. 
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la décapitation de Xaugusta, la décapitation de 
Catherine et la mise au tombeau (fig. 2 ) 27 . Les 
scènes sont accompagnées de longues inscriptions 
afin d’expliciter une iconographie qui ne devait 
pas être familière au grand public, car la fameuse 
Légende Dorée de Jacques de Voragine, source 
incontournable pour les artistes de la fin du 
Moyen Âge et de la Renaissance, apparaît plus tard, 
entre 1261 et 1266. Les scènes s’inspirent visiblement 
des récits de la vie de Catherine (Passio Ecaterine ), 
qui figurent, dès le XI e siècle, dans des recueils 
hagiographiques de plusieurs fondations angevines, 
attestant la diffusion de son culte en Anjou’ 8 . 
Le premier épisode du cycle est la confrontation de 

V 

la sainte avec les philosophes païens 29 . A Byzance, 
l’unique représentation de ce sujet est conservée dans 
le psautier de Théodore daté de 1066 et réalisé au mo¬ 
nastère de Stoudios (Londres Brit. Lib. Add. 19352, 
fol. i67r) 30 ; la scène se limite à la figuration des 
principaux protagonistes. À Angers, Catherine tient 
un livre, élément essentiel, symbole de sa culture et 
de sa sagesse, qui deviendra l’attribut par excellence 
de la sainte en Occident. Cette iconographie est 
attestée ailleurs en France, comme à Montmorillon 
(Vienne), autour de 1200 (fig. 3 ) 31 , et à Auxerre, 


27 . L. Grodecki et C. Brisac, Le vitrail gothique 
au xif siècle , Fribourg 1984, p. 58 ; L. Grodecki, Des ori¬ 
gines à la fin du xn c siècle, dans M. Aubert et al ., Le vi¬ 
trailfrançais , Paris 1958, p. 98. Les vitraux pourraient dater 
de l’épiscopat de Raoul de Baumont (1117-1197), cf. Bou¬ 
langer, Les vitraux (cité n. 26), p. 127-129, 204-205, 475- 
479, fig. 54-56,129, 317-320. 

28 . J. van Der Straeten, Les manuscrits hagiogra¬ 
phiques d’Orléans, Tours et Angers (Subsidia Hagiogra- 
phica 64), Bruxelles 1982, p. 197, 199, 213, 239-240, 269- 
270 ; Boulanger, Les vitraux (cité n. 26), p. 127-129. 

29 . Ibid., fig. 129, 319. 

30 . S. Der Nersessian, L'illustration des psautiers 
grecs du Moyen-Âge (Bibliothèque des Cahiers archéolo¬ 
giques 5), Paris 1970, t. 2, fig. 268. 
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Fig. 3 - Sainte Catherine et les savants païens, crypte, Montmorillon, église Notre-Dame, autour de 1200 
(d après DEMUS et HlRMER, PitturamuraleRomanica, fig. 143) 



(d après DESCHAMPS et ThiboüT, La peinture murale en France , fig. 34) 














































































































602 


ANGHÉLIKI STAVROPOULOU 


au début du XIII e siècle, où Maxence est absent (tig. 4 ) 32 . En revanche dans les vitraux de 
la cathédrale de Chartres, la scène de la confrontation avec les sages prend une ampleur 
impressionnante avec l’ajout de la conversion des savants, leur martyre et l’élévation 
de leur âme 33 . 

À Angers le martyre commence par le supplice de la roue. Grâce à l’intervention 
d’un ange, l’instrument de torture se brise, entraînant la mort de plusieurs personnes 34 . 
La scène est figurée de la même façon au XIII e siècle dans l’imagier de Chartres 35 . À la 
cathédrale du Puy, elle se développe en trois épisodes : le martyre de la sainte attachée au 
centre d’une roue, les docteurs d’Alexandrie, et l’impératrice avec l’officier Porphyre et 
ses soldats (tig. 5 ) 36 . C’est seulement à l’église de Saint-Geniès (Dordogne), au début du 
XIV e siècle, que l’instrument de supplice est rendu avec une fidélité littérale par rapport aux 
sources écrites : les roues sont au nombre de quatre et armées de lames 3 . En Orient, la seule 
représentation du sujet, l’icône byzantine du Sinaï susmentionnée, suit les topoi du 
martyre de la tradition orthodoxe et figure la sainte attachée sur la roue. Dans la scène de la 
flagellation, Catherine est allongée sur le sol et battue par les bourreaux 38 , tandis que, dans la 
verrière d’Angers, Catherine est attachée sur une colonne (tig. 2 ) 39 , schéma qui marque les 
débuts de l’iconographie occidentale de l’épisode. En revanche, la scène de la décapitation de 
l’impératrice et de la sainte dans la verrière angevine, avec deux bourreaux levant leur sabre A 
fait écho à la première représentation du sujet dans le Ménologe de Basile II, au X e siècle ' 1 . 


31. À l’abside de Notre-Dame, la chapelle est datée de la fin du xT-début du XiT siècle: P. Des- 
champs et M. Thibout, La peinture murale en France au début de l’époque gothique. De Philippe-Au¬ 
guste à la fin du règne de Charles V ( 1180 - 1380 ), Paris 1963, p. 71-73, pl- XXVII-2, XXVIII-i ; Demus et 
Hirmer, Pittura murale Romanica (cité n. 24), p. 152-153, pl. LXIII, fig. 142-143. 

32 . Deschamps et Thibout, La peinture murale en France (cité n. 31), p. 71, 73,113, fig. 34 (dessin). 

33 . Les scènes représentées ici sont les suivantes: Maxence et les savants païens (baie 9), Catherine, 
accompagnée d’un ange, leur réplique (baie 10), Maxence inspiré par un diable donne des ordres au boni - 
reau (baie 11), le bourreau pousse les savants dans la fournaise (baie 12), deux anges emportent les âmes 
des martyrs (13), voir C. Manhes-Deremble, Les vitraux narratifs de la cathédrale de Chartres, étude 
iconographique (Corpus Vitrearum. France. Etudes 2), Paris 1993, p. 133 - 

34 . Boulanger, Les vitraux (cité n. 26), p. 128, fig. 55. 

33 . Manhes-Deremble, Les vitraux narratifs (cité n. 33), p. 133. 

36 . Deschamps et Thibout, La peinture murale en France (cité n. 31), p. 115, pl. LV-i, 2. 

37 . À la chapelle du Chalard, construite en 1329, ibid., p. 166, XI-i. 

38 . Byzantium: Faith and Power (cité n. 23), n° 201, p. 341-343 ; Iconsfirom Sinai (cité n. 13), n° 55 - 

39. Boulanger, Les vitraux (cité n. 26), p. 128, fig. 54 ; voir aussi les peintures murales de S. Agnese 
fuori le Mura (1280-1300) à Rome, aujourd’hui au musée du Vatican, W. F. Volbach, Catalogo délia 
Pinacoteca Vaticana. 1, 1 Dipinti dalxsecolofino a Giotto, cat. exp., Cité du Vatican 1979, p. 35, fig- 59 î voir 
enfin la Pala de Aretino (ca 1330), exposée au musée J. Paul Getty, dans Ponsfirom Sinai (cité n. 13), P & 0 • 

40 . Boulanger, Les vitraux (cité n. 26), p. 129, fig. 317. 

41 . IlMenologio di Basilio IL Cod. Vaticano greco 1613 , Turin 1907, p. 207. 
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Fig. 5 - Le martyre de la sainte Catherine, les savants païens et l’impératrice avec l’officier Porphyre et ses soldats, chapelle droite, 
Puy, cathédrale, XIIT siècle (d après D ESC H AM PS et Th I BOUT, La peinture murale en France , p. 115 , pl. LV- 1 


Une particularité caractérise la peinture murale de la chapelle de Pritz à Laval (Mayenne) à 
la fin du XII e siècle 43 , ainsi que les vitraux de Chartres : un démon surgit derrière Maxence, 
suggérant les inspirations de l’empereur 43 . L’artiste verrier de Chartres connaissait 
certainement les vitraux d’Angers car les scènes de Catherine emprisonnée et visitée par le 
Christ et l’impératrice sont traitées de manière similaire 44 . 

Dans l’image de la mise au tombeau, deux anges portent le corps de la sainte enveloppé 
d un linceul ; dans une position axiale derrière le sarcophage, un troisième ange porte la 
vénérable tête dans un linge. Il s’agit de la translation des reliques de sainte Catherine au 


42 . Dans cette chapelle, notons aussi la scène de Maxence qui donne l’ordre de martyriser la sainte à 
1 aide d une roue. D’après le style incontestablement roman, la peinture murale est datée au plus tard du 
début du règne de Philippe-Auguste (1180), voir Deschamps et Thibout, La peinture murale en France 
(cité n. 31), p. 62-63, fig-18. 

43 . Manhes-Deremble, Les vitraux narratifs (cité n. 32), p. 133. 

44 . Ibid. ; Boulanger, Les vitraux (cité n. 26), p. 128, fig. 318. 
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mont Sinaï ‘\ Ce sujet, aussi important soit-il pour le monastère du Sinaï, est curicusem n 
absent de la tradition byzantine et est ignoré de l'icône biographiqueIl faut attendr 
I époque post-byzantine pour que le sujet soit représenté en Orient, tandis qu’en Occident 
au contraire, il acquiert une place centrale dans l’iconographie de la sainte r . C’est k c ^ 
dans les fresques d’Auxerre, au début du XIII e siècle: un sarcophage est placé au sommet 
d’une montagne escarpée, censée représenter le mont Horeb au Sinaï’*, tandis que, plus haut 
dans l’encadrement de l’arc, la sainte figure portée au ciel, entourée d’une gloire soutenue 
par deux anges selon le schéma de la Majestas Domini (lig. 4 )*’. C’est un unicum dans 
le répertoire du cycle de la sainte, qui rend compte de l’ampleur précoce de son culte 
Le meme sujet est traité dans l’église de Grézieux-le-Fromental, d’après les photographies de 
ses fresques perdues: on remarque la présence d’un groupe en prière sous l’arcade trilobée 
sur laquelle est déposé le corps de la sainte' 0 . 

L’art de la fresque décline progressivement aux XIII e et XIV e siècles - se limitant aux 
galeries des cloîtres et aux salles des châteaux - pour être supplanté par les vitraux, désormais 
à l’honneur. C’est donc essentiellement sur ce support que se développe, en France, la vie 
de sainte Catherine que l’on retrouve dans les grandes cathédrales comme celles de Rouen 
(1210-1220), de Chartres (1220-1227V 1 et de Dol-de-Bretagne (1280) s Les scènes de la vie de 
la martyre d ’Alexandrie demeurent néanmoins relativement rares en Europe du Nord et dans 
l’Italie du Duccetito . L’implantation latine dans l’Est méditerranéen dès le xn c siècle, dans 
le cadre des croisades, augmente le flux des pèlerins occidentaux vers le monastère du Sinaï 
attirés par les reliques de la sainte 1 '. La propagation croissante du culte de sainte Catherine 
en Occident est sans doute la conséquence de son développement dans les lieux saints. 


45 . Ibid.* p. 129, fig. 56. Par la suite, les imagiers ne présentent pas dans la scène le détail réaliste de la 
tête coupée, voir les exemples cités ibiâ. % n. 47,48 et 72. 

46 . Ryzantium: Faith and Power (cité n. 21). n 201. p. 341* 343 ; bons front Sinai (cité 11.13), n" SS- 

4 ?. Par exemple, au XIII e siècle, la PaJa de Pisa (1250-1260), une icône vitae de la sainte avec le nom grécisc 

HCATERINA. où on lit ilcux scènes: l'enterrement, ainsi que la translation au mont Sinaï. cl. Ryzantium 
Faith and Power (cité 11.23), n° 296, p. 4X5-487; voir aussi le triptyque de Margariro di Arrczzo à la National 
Gallcry de Londres (1263-64), cf A. CiENTII 1. NX'. BarchàM et !.. WniTELEY, / Dipintidélia National Cal 
Iny di Londra. Maniago 2000. p. 12. lig. 1 .1 .a scène est courante dans les imagiers des I rcccnto et Quai tri >c ento. 

48 . La scène se trouve dans la salle du trésor de la cathédrale, sous un arc brisé: DESCHAMPS et I Hi 
bout, La peinture murale en France (cité n. 31), p. 113, hg. 34. 

49 . Ibid. 

50 . Monnet, Une bande dessinée (cité n. 25). 

51 . J. P. Df.REMBI F. et C. Man H ES, Les vitraux légendaires de Chartres: des récits eu images* Pans 
1988 ; Manhes-Deremble. Les vitraux narratifs (cité n. 33). 

52 . M. At H K RT, I )c 1260 à 1380, dans AUBERT et al.. I e vitrail français (cité n. 27). p* 164; Gro 
DECK l et Brisac, Le vitrail gothique au xttr siècle (cité n. 27), p. 48,146, 160, 248, fig. 137. 

53 . Jacoby, Christian Pilgrimagc to Sinai (cité n. 13), p. 79-93, ici p. 84. 89-92. Ce sont les Latins 
qui ont commencé a appeler le monastère du Sinai Sainte-Catherine, tandis que, depuis sa fondation, 
celui-ci était dédié à la Vierge. I n revanche, nous n’avons pas d’informations concernant l’usage de cette 
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Au cours des xiv r et xv l siècles, Paris devient le centre artistique de la France, grâce 
au patronage du roi Charles V, dit le Sage (1364-1380), grand protecteur des arts. Sainte 
Catherine est alors à l’honneur dans l’art courtois, les grandes dames portent son nom et 
beaucoup l’élisent comme patronne. Son statut de femme lettrée, initiée â la philosophie 
et aux sciences, correspond à la valorisation de la culture écrite chez les femmes aristocrates 
tandis que son ascendance royale fait d’elle un modèle privilégié au sein d’une société 
raffinée et sophistiquée, sensible au charme exotique d’un vénérable monastère d’Oricnt. 
La dynastie des Valois honore particulièrement la sainte : la tradition de patronage instaurée 
par Charles V est poursuivie par son fils Charles VI, ainsi que par ses frères, les ducs d’Anjou, 
de Berry et de Bourgogne. Sainte Catherine est désormais représentée sur de multiples 
supports: manuscrits, sculptures, orfèvreries, tapisseries et broderies. 

« Une très grant table de brodeurc pour un autel...» qui n’existe plus aujourd’hui** 
est documentée par un dessin de Bernard de Monfaucon réalisé en 1731 : la famille royale 
de Charles V est agenouillée en prière avec la sage et pieuse reine, Jeanne de Bourbon 
(i377-i388)> accompagnée de sainte Catherine â qui elle voue un culte particulier. 
On notera que la sœur du roi, ainsi qu’une de ses filles, morte prématurément, avaient pris 
Catherine pour nom de baptême^. 

Charles V lui-même porte une dévotion privilégiée au monastère du Sinaï: en 1375, il offre 
à l’église Sainte-Catherine-du-Val-des-Écoliers la relique d’un bras de la sainte. Lorsqu’il fait 
construire l’Hôtel Saint-Pol, un de scs lieux de séjour parisiens dans le voisinage du couvent, 
l’église lui sert de chapelle royale ". Les sources nous apprennent qu’il possédait une bague 
ornée d’une pierre provenant de la tombe de sainte Catherine* ; son frère, Jean de Berry, 
en possédait une similaire H . Selon le récit du moine allemand I rietman, ces pierres avaient 
des vertus thérapeutiques* 9 . 


nouvelle appellation par les Grecs avant le XIV*-XV C siècle, cf. Patterson Sev£fnko, St. Catherine of 
Alexandria (cité n. 3), p. 129-143 ; Ryzantium: Faith and Power (cité n. 23), p. 343* 

54 . Cette broderie lut offerte par Jean de Berry à la cathédrale de Chartres : M. Meiss. Frêne h Paint - 
ing m the lime of Jean de Rerry: Ihe La/e Fourteenth Century and the Patronage of the Duke* Londres - 
New York 1967, p. 60, fig. 450-451. 

55 . Catherine, la sieur du roi Charles V, est née en 1352, et la date de sa mort est inconnue. La hile de 
Charles V, Catherine de France (1377-1388). est morte â l’âge de 11 ans. 

56 . J. Durand, Le calice offert en 1411 par Charles VI au monastère de Sainte-Catherine du Sinaï, 
dans Objets d'art. Mélanges en l'honneur de Daniel .ilcouffe, Dijon 2004, p. 5 T - 65 . ici p. 62-64 ; Lgeria: Monu¬ 
ments ofFaith in the MédiévalMeditnranean. cd. M. Kaz.ikou et V. Skoulas. Athènes 2008, n 40, p. 245-246 
(D. Kalomoirakis). 

57 . M. Mi iss. Frémit Paint ingin the Lime of Jean de Rerry. Ihe l imbourgs and ïheir Contemporai irs* 
New York 1974, p. 118-119. 

58 . Ibid., p. 453, n. 198. 

59. DRANDAKi.The Sinai Monastcry (cité n.9),p. 35 ; Jacob Y, Christian Pilgrimagc to Sinai (cite n. 13). 
p. 88-89. 
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En succédant à son père* Charles VI perpétue la tradition familiale : il donne le no, 
de la sainte à sa Hile Catherine de Valois, luturc reine d’Angleterre. Il se rend au g, în j 
centre de pèlerinage de Sainte-Cathcrine-du-Val-des-Rcolicrs où il participe, a\ lIU 
l’expédition en Hongrie, à une procession pour demander l’aide de Dieu en faveur de 
ses compagnons' 0 . En 1411, il charge le prieur du Val-des-Écoliers, Pierre Bonenfant de 
livrer au Sinaï une offrande précieuse: un calice gravé de l’emblème des Valois, la fleur 
de lys. Cette donation pourrait bien être un contre-don fait au Sinaï en remerciement 
de l’offrande des reliques de la sainte qui avait été faite à son père 61 . Une inscription 
bilingue, latine et grecque, accompagne le décor du calice 6 -. Elle est gravée sans dout e 
à Paris, probablement par un des Grecs lettrés qui accompagnent l’empereur Manuel 
Paléologue, en quête de soutien face à la menace ottomane, lors de son voyage à Paris 
en 1400-1402 63 . 

Un précieux témoignage de la place de sainte Catherine dans la dévotion de cette 
époque en France nous est donné par les Livres des Heures. Ces manuscrits accueillent 
souvent l’image de la sainte princesse, renouvelant son iconographie. Les Heures de 
Catherine s’ajoutent souvent à celles de la Vierge, de la Croix et du Saint-Esprit' 1 . Le choix 
des scènes est très éloquent quant à la dévotion royale portée à la sainte. Dans le bréviaire 
de Charles V (Breviarium Parisiense), la scène du débat qui oppose Catherine aux 
sages 6 ’', épisode emblématique de culture et d’éducation princière, est très probablement 
choisie par le roi lui-même, bibliophile distingué 66 . Les Belles Heures que son frère 
Jean, duc de Berry et mécène cultivé", commande aux frères Limbourg comptent onze 
scènes de la vie de Catherine, qui figurent au début du livre et relèvent directement de la 


60 . 1 ). LalanDK, /^/;; // l e Metngre élit Bouciiaut , !366 1121 . Étude d 'une biographie héroïque. 
Genève 1988, p. 69. 

61 . Egeria (cité n. 56), p. 246. 

62 . « Charles sixième, roi de France, a donne ce calice à l’église de sainte Catherine du Mont Sinaï 
1 an du Seigneur 1411 ; priez pour lui ». voir Durand, Le calice (cité n. 56), p. 62. 

63 . Ibid., p. 60-61. 

64. R. S. Wi F.( K. lime Sanctified. Ihe Book of Hours ni Médiéval Art and Life, New York 1988, p. 44 * 
106-107, hg. il, 78. 103; J. S. Narthan, Rooks of Hours and lheir Otvners, Londres 1977, p. 116 ir 
J. Plummkr, Iht Book of Hours of Catherine ofClcves, New York 1964, n” 145, p. 68. 

6 5. E. Mâle, A 'art religieux de la fin du Moyen Age en France . Etude sur 1 ’iconographie du Moyen Ige 
et sur les sources d'inspiration. Paris 1925. fol. 576V. lig. 93 : voir le manuscrit sur http://gallica. bnf.fr 

66. La riche bibliothèque du roi Charles, installée au I .ouvre en 1167, est connue par les inventaires de 
l 373 » l 4 Hct 1424, voir M. 11. TIesnière, La Librairie modèle, dans Paris et Charles l\Arts et architecture, 
éd. F. Plcybert. Paris 2001, p. 225-233. 

67 . Après la mort du roi, son Irère perpétue sa politique de promotion des arts. Dans l’inventaire de 
sa riche collection sont répertoriés de nombreux objets, dont les cadeaux offerts par l ’empereur Manuel 11 
Paléologue pendant son séjour a Paris en 1400-1402. Il est à noter que les fameuses tapisseries pour lo 
quelles Manuel II a composé une Ekphrasis bien connue, comptent parmi les cadeaux du duc: Mn ss 
/ he Late Eourteenth Century (cité n. 54), p. 41, 57-58. 
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Légende Dorée"*. La sublime fille du roi Costus, Catherine la porphyrogénète, v incarne 
l’idéal contemporain de la beauté aristocratique, avec son abondante chevelure blonde, 
son cou fin et long, son teint pâle et son livre à la main, signe de son érudition. Cette 
qualité est particulièrement soulignée dans la première scène où la sainte est concentrée 
sur sa lecture, assise devant un pupitre chargé de livres; une inscription la désigne comme 
« spécialiste des sciences théoriques » (fol. isr) (fit;.La même qualité intellectuelle 
émane de la scène qui illustre son arrivée dans le temple rempli de statues: la sainte, prête 
à fustiger l’empereur idolâtre, a le livre pour attribut (fol. 15V) 70 . Le topos de la sagesse se 
trouve aussi au centre du débat qui oppose la sainte aux sages: Catherine est assise en 
hauteur, tandis que l’empereur se tient debout à un niveau inférieur (fol. |6) 71 . La dernière 
scène est évidemment celle de la translation des reliques par les anges (fol. 20). Elle donne 
lieu à une étonnante description picturale du paysage du Sinaï, aux sommets escarpés, 
au-dessus du monastère construit avec de grandes pierres de taille grises dont la couleur 
se détache dans la palette de la miniature. L’artiste essaie de rendre le caractère insolite 
des lieux avec vraisemblance ’. Le monastère n’est évoqué ni dans la Légende dorée ni dans 
d’autres sources, il est donc fort probable que le peintre se réfère à quelque dessin aujourd’hui 
perdu ou encore aux nombreux récits de pèlerins De toute manière, cette vraisemblance 
frappante semble étroitement liée à la relation que le duc entretient avec le Sinaï. Le groupe 
des pèlerins qui est représenté en marche vers le monastère - détail atypique et étranger à 
l’iconographie du thème - reflète le pèlerinage à la tombe de Catherine, rêve de tout chevalier, 
et joue un rôle clé dans le décor du manuscrit '. Cette vision spécifique du monastère sera 
reprise ultérieurement par plusieurs graveurs \ 


68. Les Belles Heures de Jean Duc de Berry. 1ht Cloistcrs, Iht Metropolitan Muséum ofArt, cd. M. Meiss 
et E. H. Beat son. Londres 1974 (fac-similé); Ml iss, The Limbourgs and lheir (ontemporaries (cité n. 57), 

p. 113*09, fïg. 422. 434 - 436 , 438 - 439 » 441 * 442 , 444 * 44 S, 448. 

69 . Ibid., fig. 422. Cette scène n a pas été représentée dans la Vie. ni en Occident ni en Orient, toute¬ 
fois elle a été dépeinte comme portrait de Catherine, voir WiE( K. The Book of Hours (cité 11. 64), fig. 78. 

7 0. Meiss, The Limbourgs and lheir Contemporaries (cité n. 57), p. 116, fig. 434. 

71 . Cette position n’est pas courante dans le Quattrocento italien, cf. ibid.. p. 116-117, fig. 436. 

72 . Ibid., p. 118*119, fig. .148 ; Byzantium: Faith and Power (cité n. 23), n° 297, p. 487. 

73 . Meiss, The Limbourgs and their Contemporaries (cité n. 57), p. 118-119. Voir aussi A. Drandaki, 
fhrough Pilgrims Eycs: Mt Sinai in Pilgrim Narratives ol the Thirtecnth and Fourthcenth Centuries, 
uChAE 27.2006, p. 491-504. 

~4. H. van Asperen, A Pilgrims Additions. Traces ol Pilgiimage in the Belles Heures of Jean de 
Berry, dans Ihe Limbourg Brothers: Réflations on the Origins and the Legacy oj Ihree lllummalors front 
Nijmegen, éd. R. Duckcrs et P. Roelofs, Leyde - Boston 2009, p. 85-104, ici p. 103. 

7 5 . L’égalité si caractéristique de la maçonnerie du monastère a été restituée par les I laimendorf {\ S65). 
Walter Wâlterscyl (1587), Leonard du Clou (1670), voir A. CllAMPDOR, / e Mont Sinai et le monasteu 
Mainte-Catherine. Paris 1963, p. 23. À propos du paysage du Sinaï, voir M. Konstan 1 (H DAKI-Ki i rom i 
I ifKHJ, Oi|/eiç tou IivuiTiicoû ioniou urcô to BuÇdvno oxov Aognvuco ©eotokoïïodXü, dans O \o^irjviKoç 
®£OTo\ônovXi)£ urzaev Brveziae mr Boni ne. éd. N. ( har/inieolaou. Héraklion Athènes 2014. p. 1*4 
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Fig. 6 - Sainte Catherine dans son studio, Les Belles Heures du Duc de Berry (Ace. n° 54.1.1 ), 

frères Limbourg, fol. 15r, 1405-1408/09, New York, Metropolitan Muséum of Art, Cloisters 
(d après Les Belles Heures élu élue de Berry , éd. H. Grollemund et P. Tori es, Paris 2012, p. 119) 
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Fig. 7 Jeanne de Boulogne en prière avec sainte Catherine, tableau d autel commandé par le duc de Berry pour Poissy, 
Paris, musée du Louvre (d après D. GaBORIT-ChOPIN, Ivoires médiévaux V e -XV e siècle, Paris 2003, n° 255, p. 543) 


Rares sont les représentations de l’épouse du duc de Berry, Jeanne de Boulogne (1378- 
1 4 2 4 )» qui nous sont parvenues; la plus connue provient d’un livre de prières. Jeanne 
adopte sainte Catherine comme patronne et l’associe à son portrait dans deux exemples 
remarquables. Le premier est le sceau du trésor de la Sainte-Chapelle (1405) où figure le 
couple ducal, Jeanne de Boulogne agenouillée devant le Christ avec Catlierine à ses côtés, 
tandis que le duc est escorté par saint Jean Baptiste 76 . De même, dans le grand tableau d autel 
que le duc commande pour Poissy, aujourd’hui conservé au musée du Louvre, Jeanne de 
Boulogne, agenouillée en prière, est accompagnée de Catherine (fig. ) . 


76. Meiss, TheLate Fourteenth Century (cité n. 54), p. 113, fig. 482. 

77. Id., French Paintingin the Time ofjean de Berry (cité n. 57), p. 113, fig. 383. 
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Parmi les objets précieux de la collection ducale se trouve une petite figurine port niv 
de la sainte avec la roue. Les matériaux précieux - lor, 1 email et les perles -, la maîtrise d 
la facture et la sensibilité du modelé révèlent la provenance d’un atelier parisien autour d 
1400 \ Il s’agit peut-être d’un don ou d’un contre-don dans le cadre des échanges de cadeaux 
entre grands seigneurs ou d etrennes offertes par ces derniers à leur famille, à leur entour ig c 
et aux églises Les inventaires princiers mentionnent de nombreuses images de Catherine 
en or ou sculptées dans des matériaux précieux comme l’ivoire 80 . 

La figure de sainte Catherine est absente de la sculpture monumentale du premier 
gothique et elle n’émerge qu’au cours du XIV e siècle. La Chartreuse de la Sainte-Trinite de 
Champmol à Dijon en donne un exemple flamboyant. Le couvent est fondé en 138} par le 
frère du roi Charles V, Philippe II de Bourgogne, dit le Hardi (1342-1404) et est destiné 
à abriter sa sépulture 81 . Sur le portail s’alignent cinq statues issues des mains de Jehan de 
Marville et Claus Sluter, qui ont su transposer dans la pierre P iconographie des manuscrits 
et des retables (1384-1393). Sur le trumeau, la Vierge est représentée entre les donateurs 
agenouillés, eux-mêmes suivis de leur patron : sainte Catherine se tient aux côtés de la 
duchesse Marguerite 111 de Flandre et saint Jean Baptiste assiste le duc. Le couple, qui a aussi 
une fille nommée Catherine, porte une dévotion particulière à la sainte d’Alexandrie et c’est 
en son honneur qu’ils effectuent un pèlerinage au sanctuaire Sainte-Catherine-de-Fierbois 
en 1382, après la victoire du duc de Bourgogne contre la ville flamande de Wcstorcbckc ’. 

Philippe IL autre mécène important 8 *, possède lui aussi, l’instar de ses trois frères, de 
nombreux objets dédiés à sainte Catherine. Dans les inventaires, nous repérons huit tondi de 
peintures à l'aiguille , datés vers 1430-1440, dont chacun illustre un épisode de la vie de la sainte. 
Ces broderies en soie étaient sans doute destinées à quelque église qui n’a pas été identifiée 84 . 


"8. Elle provient d'un couvent de Clermont-Ferrand, voir B. Voünc;, A Jcwcl of St. Catherine, The 
Metropolitan Muséum of Art Bulletin 24, n 10, 1966, p. 316-324; Paris lf 00: les arts sous Charles Fl 
cat. exp., Paris 2004, n" 96, p. 177. 

7l L L. Taburet-Delehaye, Vie de cour et vie artistique en France vers 1400. dans La France et A « 
arts en 1400: les princes desJleurs de lis , cat. exp.. Paris 2004. p. 63-65. 

8(1. Voir les statuettes de Catherine en ivoire dans Paris 1400 (cité n. 78). n ' 18 et n° 128. 

81 . I. Vilei a-Petit, Le Gothique international. L art en France au temps de ( bar les / 7 . Paris 2004 
p. 45 - 46 ; R. \ AUCHAN. lhe Duke s of Burgundy. Philip the Bohl, the Formation of the Burgundtan State. 
Wbodbridgc 2005^, p. 203. 

82 . Van Asperen, A Pilgrims Additions (cité n. 74), p. 103. A propos de la présence de deux saints 
patrons sur les portails, voir C. ni Mérindol, Nouvelles observations sur la symbolique royale à la lin du 
Moyen Âge : le couple de saint Jean-Baptiste et de sainte Catherine au portail de leglisc de la Chartreuse 
de Champmol. Bulletin de la Société nationale des antiquaires de France , 19XX, p. 2XX-302. 

« 3 . A propos de patronage, voir VàUC.HAN, Philip the Bold (cité n. 80 , p. 1X8-206. 

84 . Selon I e style de ces broderies, il est fort probable que leur dessin soir l ’œuvre d ’un peintre, peut-être 
Jacques Darct qui est très actif à cette époque dans le domaine des textiles, voir C. C. MaïER Tuikm an 
lhe Robert Lehman Collection. 14. Europeau Textiles , New York - Princeton 2001, n 17,18 (1-6). p. 58 6s. 
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L’iconographie est narrative, comprenant deux scènes rares de la jeunesse de Catherine : sa 
rencontre avec l’ermite et son baptême chrétien, toutes deux absentes de la Légende Dorée. 
La source de ces épisodes serait une poésie française de I25i 8 \ Les détails iconographiques 
des broderies sont à mettre en parallèle avec un manuscrit de la Bibliothèque nationale de 
France (ms. fr. 6449), commandé par Philippe, qui représente en grisaille des scènes de la 
vie de la saintc 8r ’. 

Louis I er , duc d’Anjou mort en 1384. Irère de Charles V, possède un miroir à deux valves ; une 
« chaassc » représente la Vierge allaitant I Enfant et tenant un livre dans la main. Elle est entourée 
des saints Jean Baptiste et Catherine tenant la rouc M . Ce schéma iconographique insolite met 
en valeur la sagesse féminine, symbolisée par le livre de la Vierge mais aussi par la présence de 
Catherine. La technique raffinée de l’orfèvrerie est caractéristique des cours princièrcs vers 1400. 
Un autre type d’objet, représentant sainte Catherine et courant dans les inventaires princiers, est 
celui des reliquaires à pendre , comme le « pcntacol » du musée de Clunv 8H . 

Il est fort probable que les objets de ce type soient des souvenirs de pèlerinage provenant 
de Sainte-Catherine-de-Fierbois. Associé au premier miracle de la sainte, en 1375, ce sanctuaire 
devient une destination importante de pèlerinage attirant particulièrement l’aristocratie 
française" Fierbois est un lieu de dévotion pour l’amiral Jean le Meingre, dit Boucicaut, que 
Charles VI nomme maréchal de France en 1391. Homme pieux et charitable, il y fonde un 
hôpital et une aumônerie en 1406. après son retour de lèrre Sainte et du monastère du Sinaï 90 . 


85 . Ibid» n ’ 18 ( 1), p. 60. Les épisodes précédant la conversion de la sainte figurent déjà au x 11 I e siècle 
dans un psautier (1264-1275), influencé par l’art régional de la vallée de la Meuse, centre important du 
culte de la sainte (J. Oliver, Médiéval Alphabet Soup: Reconstruction of a Mosan Psaltcr-Hours in 
Philadelphia and Oxford and the Culi o! St. Catherine, G es la 24, 1985, p. 129-140, fig. 4) ; dans les cycles 
narratifs du Trecento et du (.Quattrocento, ces représentations sont rares. Notons la particularité de la 
Pala de Aretino (ta 1330), où quatre scènes sont incluses: la première rencontre avec Termite, la seconde 
rencontre et le baptême, la vision de la sainte ainsi que le mariage mystique (Iconsfrom Sinai [cité 11.13], 
n 60). Tout aussi narrative est la peinture murale de Spinello Aretino à Antclla (hHt) (St. Weppel- 
M ann, Spinello Aretino unddie toskanische Malerei des l l. Jahrundcrts, Florence 2003, p. 218. fig. 44a). 

86. MAYER ThurmaN, Europcan Textiles (cité n. 84), p. 64, fig. 18 (9). 18 (10). 

87 . « Un mirouoir, duquel les chaasses sont d’or, rondes [...1 très finement esmaillécs *> (h^s-hXo, 
avant 1379), voir Paris 1400 (cité n. 78), p. 59-60. 

88. De 1 autre côté de cet objet en argent doré et émaillé, daté vers 1180-1190 ,1 artiste a figuré sainte 
Geneviève, patronne de Paris, voir ibid» n° 21 ; p. 60-61, fig. 21A. recto. 

89 . Van Asperen, A Pilgrims Additions (cité n. 74), p. 101. 

90 . Au retour de son voyage à Constantinople, en décembre 1399, Boucicaut a escorté jusqu A Venise 
I empereur Manuel II, lui-même en route vers l'Occident. En 1405, quand Manuel 11 atteint Méthonc 
durant son voyage de retour, c’est Boucicaut qui lui vient en aide encore une fois, mettant ses galères à 
son service pour atteindre Constantinople, d. ODB 1. p. 115-116; M. Meiss. FrenchPaintingin the lime 
°fjean de Berry: The Boucicaut A Lister, Londres 196X. p. 1-10; Lalande Jean II Le Meingre (cité n. 60) ; 
A. Chat El ET. Laged'ordu manuscrit a peintures en France au temps de Charles Ile/ les / lettres du Max 
chai Boucicaut , Dijon 2000, p. 277. 
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Ce chevalier redoutable, qui participe à plusieurs missions militaires, honore la sainte en 
tant que patronne des soldats qui l’invoquent pendant les combats et la remercient après 
leur salut. Au musée Jacquemart-André, on peut admirer les Heures de Jean le Mein 
et notamment une superbe miniature en pleine page (ms 2, fol. 38v) où le maréchal est 
représenté en prière devant sainte Catherine munie de plusieurs attributs: l’épée, la roue 
et la palme. La scène se situe à l’intérieur d’un édifice splendide et le chevalier agenouillé 
semble protégé par le regard bienveillant que la sainte pose sur lui (fig. 8) 91 . 

Les élites politiques et ecclésiastiques honorent fidèlement aussi bien sainte Catherine 
que le monastère du Sinaï comme en témoigne le fameux triptyque aixois que Nicolas 
Froment peint pour René d’Anjou (1409-1480), petit-fils de Louis d’Anjou, en 1475: J e 
panneau central est réservé à la représentation du Buisson ardent qui peut être compris 
comme une référence directe au Sinaï. L’iconographie de la prière se développe sur le panneau 
droit : Jeanne de Laval, seconde épouse du roi René I er d’Anjou, est escortée par trois saints, 
Catherine, Nicolas et Jean' 2 . Le duc d’Anjou (1430-1480), à gauche, honore particulièrement 
la sainte et fait le pèlerinage à Fierbois en 1451, suivant la tradition des Valois. Il y achète des 
pièces d’or et d’argent que l’on vend comme souvenirs, ainsi qu’un pendentif avec la vie de 
la sainte pour sa fille Yolande, réalisé par l’orfèvre Jehan Juliot 93 . 

Il est certain que les centres de pèlerinage en France contribuent très tôt à consolider 
puis à amplifier la dévotion rendue à sainte Catherine et favorisent la diffusion de son culte. 
Ces établissements se substituent même souvent au monastère sacré du Sinaï: à la suite du 
jaillissement de myron à Rouen, la provenance exacte du parfum que l’on enregistre dans 
les inventaires des reliques de plusieurs monastères occidentaux n’est plus jamais précisée 94 . 
Ces centres diffusent également des œuvres d’art dédiées à la sainte sous forme de souvenirs. 

C’est à l’époque gothique que sainte Catherine atteint le sommet de sa popularité; 
son culte est alors parmi les plus importants, les œuvres de dévotion qui lui sont associées 
prolifèrent. Autour de 1400, grâce au mécénat de la cour des Valois, dont elle est la patronne, 
sainte Catherine est à l’origine de la création de nombreuses œuvres. Les rois, les princes des 
fleurs de lys et les grands seigneurs, en commandant de précieux objets d’art courtois, font 
acte de dévotion à la princesse Catherine qui incarne l’idéal de la sagesse et de la sainteté. 


91 . Meiss, The Boucicaut Master (cité n. 90), p. 9-10, 21, fig. 20, 23. 

92 . Aujourd’hui exposé à la cathédrale du Saint-Sauveur d’Aix-en-Provence, J. Evans, Art in Medie- 
ml France 987 - 1498 , Londres 1948, p. 210; P.-A. Lemoisne, Gothic Paintingin France, Fourteentb and 
Fijieenth Centuries, New York 1973, p. 82 (trad. de La peinture française à l'époque gothique, quatorzième 
et quinzième siècles, Florence - Paris 1931). 

93 . Van Asperen, A Pilgrim’s Additions (cité n. 74), p. 103. 

94 . K. J. Lewis, Pilgrimage and the Cuit of St Katherine in Late Médiéval England, dans St Katherine 
oj Alexandrin: Texts and Contexts (cité n. 5), p. 37-52, ici p. 44-45. Comme il était situé sur une colline, le 
monastère de Rouen évoquait le paysage du Sinaï : van Asperen, A Pilgrims Additions (cité n. 74), p. 103- 
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Fig. 8 - Jean le Meingre, dit Boucicaut, et sainte Catherine, Heures de Jean le Meingre, ms 2, fol. 38 v, 1405 - 1408 , 
Paris, muséeJacquemart-André (d après Ch ATELET, L'àgerl'or, p. 2 76 ] 














































CULTE ET ARCHITECTURE EN CAPPADOCE CHRETIENNE 

À TRAVERS LES SIÈCLES 

D’APRÈS LES MONUMENTS ET LA TRADITION ORALE* 

Antonis Tsakalos 


Le témoignage archéologique des établissements rupestres de Cappadocc constitue une 
précieuse source d’information sur la vie non seulement religieuse et monastique mais aussi 
laïque, rurale et quotidienne des populations chrétiennes de la région pendant l’époque 
byzantine et au-delà. Il est intéressant de constater, à travers les siècles, une certaine continuité 

4 

dans la vénération des lieux sacrés par les chrétiens de la région ainsi que la survivance des 
principes d’organisation de l’espace architectural rupestre pendant une longue période, 
depuis 1 ère byzantine jusqu’aux XIX‘-XX‘ siècles. Cette brève étude propose un regard 
croisé sur les informations archéologiques disponibles et les témoignages oraux à caractère 
ethnographique et anthropologique, recueillis dans les archives, afin de mettre en perspective 
l’apport de la tradition orale à la connaissance des monuments byzantins. 


La fréquentation des sites religieux à travers les siècles 

L’importance de la province frontalière de la Cappadocc byzantine est attestée par le 
nombre exceptionnel d établissements rupestres datés, dans leur majeure partie, de la période 
prospère des x‘-x I e siècles 1 . Bien que les chrétiens aient continué à habiter dans la région après 


* Toutes les illustrations sont de l’auteur. 

1 . Sur la Cappadocc byzantine et sa production artistique: G. deJerpHANION, Les églises ru¬ 
pestres de Cappadoce. Une nouvelle province de l\irt byzantin* 2 vol., Paris 1925-1942; C.Joi.ivli Lr\s 
(avec la collaboration de N. Lemaujke-Demesnil), La Cappadoce. Un siècle après Jerphanion* 2 vol.. 
Paris 2015; N. et M. THIERRY, Nouvelles églises rupestres de C'appadoce. Région du I Lis au Dagh Paris 19M; 
M. Rf.stle, Byzantine Wall Patnting in Asm Mm or. Greenwich CT 1967; L Hild et M. Rf.si i k, Kappa 
dokien (Kappadokia , Chars ianon. Sehasteia und l.ykandos) (TIB 2), Vienne 1981 : N. T HIERRY. Haut Moyen 
dge en Cappadoce . Les églises de la région de Çavtiftn , 2 vol., Paris 1983-1994; L. Rodley. Cave Monasteries 
°fByzantine Cappadocia , Cambridge 198s; C. loi IVKT-LÉVY, l es églises byzantines de C appadoce. Le pro¬ 
gramme iconographique de l'abside et de ses abords . Paris 1991 ; F. I ili.n, /Lis byzantinische Strassensystcm />. 
Kappadokicn, Vienne 1997; C. Joi.ivi r-l.ÈVY, fa Cappadoce médiévale. Images et spiritualité. Paris 2001; 

Mélanges Catherine faliiret-Lévy (Travaux et mémoires 20/2), Paris 2016 . 
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la conquête seldjoukide de l’Asie Mineure, comme en témoignent les églises du xm c s j cc | 
les registres ottomans de recensement des XV" -XVT siècles attestent T hétérogénéité etluuq u 
de la population locale*'. Les communautés orthodoxes de la région ont connu une n<»uvdl * 
période de prospérité socio-économique pendant la seconde moitié du xix et au d< l> ut 
du XX e siècle. La pauvreté des régions agricoles pendant les xvn c -xvnp siècles a pr<>\< M j lK . 
une émigration massive et systématique des hommes vers les grandes villes, en particulier 
Constantinople, afin de s’adonner au commerce. C’est grâce au fruit de ce travail qu’ils 
ont été capables d’entreprendre la construction, dans leur pays natal, de riches demeures 
parfois décorées à la mode européenne, de grandes églises en maçonnerie, ainsi que de 
plusieurs écoles prouvant l’importance accordée à l’éducation et au renforcement de h 
conscience nationale et de I ’identité hellénique'. Il convient de noter ici que ces populations 
orthodoxes étaient souvent turcophones, les Kammanlidcs, et que leur façon d’écrire 
(karamatdtca ou karamanlidika) présentait la particularité de transcrire la langue turque 
en caractères grecs ‘. 

Selon les témoignages ethnographiques des voyageurs du xix‘ siècle, les populations 
chrétiennes continuaient à utiliser les églises rupestres de l’époque byzantine. Dans son 
rapport à la Royal Geographical Society of Kngland, Sir William 1 lamilton décrit son voyage 
de 1835 en Cappadocc et ses explorations dans les grottes labyrinthiques de Tatlar, ainsi que ses 
découvertes dans les églises noircies - des peintures murales, des graffitis grecs et arméniens 
et même un ménologe grec en parchemin datant du xil -xnr siècle posé sur un autel -, 
tout en confirmant que les chrétiens ne résidaient plus dans la région, mais y venaient 
nombreux et de loin''. Quelques décennies plus tard, Guillaume de ferphanion signale 
la célébration sporadique de l’office dans certaines églises byzantines par les populations 
grecques avant leur départ comme, par exemple, à l’église de l’Archangélos du monastère 


N. Lemaiukk I )KM ESN!!., Architecture rupestre et décor sculpté en Cappadocc (f'-tx* siècle) (BAR Intcnu- 
tionaJ Séries 2093), Oxford 2010. Voir aussi (î. SÉFÉRIS, Trois jours dans les églises rupestres de ( appade, r 
(en grec cr en français), Athènes 1953. 

Z. Selon les registres ottomans, Maçan avait une population musulmane; Avanos, Ürgup et 
Mustaiapaçakôy avaient une population mixte, musulmane et non musulmane; à Nigdc vivaient do 
communautés musulmanes, grecques et arméniennes; Soganli Dcreétait habité par des non-musulmans 
alors qu’à Iàtlarin coexistaient des Turcs, des Cirées et des Perses. Voir I. Beldiceanu-SteinhkRR 
La géographie historique de l’Anatolie centrale d’après les registres ottomans. CRAl 1982, p.44' soi 
Lad., Les Bekta$î à la lumière des recensements ottomans (xv*-xvi c siècles). Wiener Zeitschrift fur dit 
Runde des Morgenlandcs 81,1991, p. 21-80. ici p. 50. 

3 . Cette période se termina définitivement avec le départ des Grecs orthodoxes de Cappadocc et dt 
toute I Asie Mineure, à la suite de l’échange de populations prévu par le traité de Lausanne (24/7/ W- ' 
i. Voir récemment avec la bibliographie antérieure: Cries and I f 'hispers in Karamanlulika Book>: 
Proceedtngs oj the First International Conférence on Karamanlidika Studio, Nicosia , / V u -l T ’Septem 
ber 2008 , cd. E. Balta et M. Kapplcr (Turcologica 83), Wiesbadcn 2010. 

W. Hamilton, Researches in Asia Mm or. Pont us and Arment a, Londres 1842, t. 2. p. 246-24 
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près de CcmiL. Il montrait aussi un grand intérêt à répertorier les graffitis sur les parois des 
monuments, datés du XVII e au début du XX siècle et publiés à la fin des chapitres de son 
ouvrage monumental . Des observations analogues se trouvent dans des travaux historiques 
et anthropologiques plus récents, consacrés aux diverses communautés cappadocicnnes des 
XiX c -XX 4 siècles ; ces informations sont issues de la recherche sur le terrain et/ou de l’analyse 

m 

de documents d’archives spécifiques, parfois encore en partie inexplorés 8 . 

Le Centre d'Études d’Asie Mineure (Kévxpo MiKpaaicmKtbv ItcouScûv, désormais 
KMI), fondé en 1930 par Mclpo et Octave Merlicr dans le but de restituer l’image du 
« dernier hellénisme d’Asie Mineure », possède une très riche documentation de témoignages 
oraux recueillis parmi les réfugiés d’Asie Mineure et de Cappadocc pendant les premières 
décennies de leur installation en Grèce '. Les « archives de tradition orale » suivent une 
organisation géographique et sont classés en « dossiers », subdivisés en « parties » et en 
«chapitres thématiques ». Parmi les diverses informations disponibles, l’étude proposée 
ici se concentre sur le site et les environs de Goreme, sur les habitudes cultuelles des 
chrétiens de cette région et sur les monuments byzantins qu’ils continuaient de fréquenter ; 
les limites de cette démarche sont évidemment prises en considération car ces témoignages 
oraux sont censés procurer des indices et non pas des preuves irréfutables. 

Le site de Goreme, très dense en installations rupestres — églises, réfectoires, cuisines, 
dépôts et diverses salles à plusieurs étages à la fonction incertaine 11 - se développa pendant 
la période byzantine, surtout aux ix c -xI e siècles mais aussi au XIII e . Le site a conservé son 
statut d’espace sacré jusqu’à une époque beaucoup plus récente, comme le suggèrent les 
nombreuses références dans le « dossier Kl I 31 s » des archives de tradition orale, partie A , 
chap. 0 I9] intitulé « Quartiers proches et éloignés ». Dans un « sous-dossier », consacré à 


6 . JERPHANION, Églises (cité n. 1 ), t. 2 -a, n. 128 . 

7 . Les gralhtis répertoriés par G. tic Jerphanion se révèlent une source d’information précieuse, d au¬ 
tant plus qu’ils ont parfois disparu lors de la restauration des peintures de certaines églises pendant les 
dernières décennies. Voir aussi N. THIERRY. Remarques sur la pratique de la foi d après les peintures des 
églises rupestres de Cappadocc, dans Artistes . artisans et production artistique au Moyen Age, éd. \. Barrai I 
Altct, t. 3, Paris 1990. p. 437-459, ici p. 442. 

8. Voir à titre indicatif E. KaratZA, KannaSoicia. O xekewiîoç cÀÀrjvtopoç njç rtepupépetaç 
Axcrepâi TvcA/icpi (Kap/iâÀrfç), Athènes 1985; A. I sakai.os, Conservation et reconstruction de la mé¬ 
moire sociale : l'exemple de Néa Karvah , village de réfugiés en Créer, mémoire tic DEA d anthropologie 
sociale et d’ethnologie. École des Hautes Études en Sciences Sociales, Paris, 1997 ï G. HaDJIIOSIF, lv\n- 

tfoç. laxopla evôçxotxov x (,) P*Ç tcrxopfa , Héraklion 2005. 

9 . Pour une présentation générale de l’histoire et de l’œuvre de cette institution, voir Kivxpo 
MiKpacricmK(ôv InovScbv. EÇrfvxcttCFVXF /povinr emcrcr\pov\ vrçç xpootpopaç: Knoxipitai] Kat npooi xtiki], 
éd. P M. Kitromihdes, Athènes 1996. Je tiens à remercier M. le Professeur Paschalis Kitromilidcs, socié¬ 
taire général, et M. Stavros Anestidcs. directeur du K ML. pour avoir toujours facilité ma rec lierre hc dans 
ce fonds documentaire. 

10. Voir RouLEY, Cave Monasteries (cité n. 1), p. 160-183, fig. 30. 
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Ürgüp, l’ancien village Prokopion (ou ’Âyioç npOKOJUOç), le site de Gôrcmecst menti<> nn 
par son nom turc, qui était connu et utilisé par toute la population, tandis que l'appellatior 
Kalliôron (KaAAuopov) lui était réservée uniquement par certaines personnes cultivées 
par exemple l’érudit Anastasios Levides 1 '. Cependant, dans un « sous-dossier » consacre 
à la bibliographie, il est expliqué que cette dernière appellation dérive de la lecture erronée 
èv KaAÀuopcp... au lieu du mot £KaÀAiü)pr| 0 r|..., au début de l’inscription dédicatoirc d * 
la Nouvelle Église de Tokaii 12 , 

Comme il est précisé dans le même dossier, le site de Gôrcme se trouve à une distance 
d’une heure et demie vers l’ouest d’Ürgüp. Sur une superficie île presque deux acres - environ 
un hectare -, il contenait trois cents églises mais aussi quelques maisons et une école à tables 
rupestres pour les élèves. L’ensemble était entouré d’une enceinte considérablement haute, 
construite de grosses pierres à une époque sûrement plus ancienne ; l’entrée n était possible que 
par un seul passage, du côté nord, où une voie soignée couverte de dalles de pierre, reliait les 
villages de Prokopion, de Maçan, et de Çavuçin 1 Les installations rupestres étaient pourvues 
d’abris protégés par des meules de pierre, dans lesquels il était possible d’emmagasiner des 
provisions pour des périodes de danger, alors que des postes de surveillance étaient prévus 
au sommet des masses rocheuses, accessibles par des tunnels verticaux et par des escaliers 
creusés dans le rocher. Outre les sources naturelles d’eau dans le site, selon les récits, des 
conduits aménagés dans le roc permettaient la collecte des eaux de pluie dans des citernes 14 . 
La présence de sources d eau et de réservoirs, l’utilisation d’abris et de postes de surveillance 
(qui ne sont malheureusement pas encore suffisamment explorés), et surtout la protection 
de l’ensemble du site par une enceinte qui pourrait peut-être remonter à l’époque byzantine, 
viennent renforcer certaines des hypothèses récentes mettant en avant l’essor exceptionnel de 
Gôremc au xr siècle. Ainsi, selon une première hypothèse, les établissements du site devaient 
d’emblée être identifiés à des monastères, le fond du cirque jouant le rôle de cour commune 


1 1 . Auteur de l’ouvrage Ai èv povokiOoiç pavai tt)ç KajrnaôoKuxç \ai Avxaoviaç, Constantinople 
1899. 

12. Il s’agit de l’inscription dédicatoirc peinte dan* l’abside nord de la Nouvelle Église de lokali: 
Jerphanion, Églises (cité n. 1), 1 . 1. p. 308-309. La lecture erronée du toponyme Kalliôron, qui serait 
devenu Gôrcme par paraphrase, est proposée dans N. S. Rizos, KamtalknciKa, rjwt Sokipiov icrropi v/L 
nepiYpcupfjç n/ç Apgaia^ KatntaSaKiaç, /cm iSiojç nov cnapguov Kmaapeiaç vai 'hcoviov* Constanti¬ 
nople 1856, p. 86-87. 

13 . Informations données par Alcxandms Taniskides (originaire de Prokopion/Ürgiip) et enregis 
trées par Thanassis Kostakis en 1935. U ne serait pas surprenant que l’enceinte air survécu depuis I époque 
byzantine, quand le cirque de Gôremc était en pleine expansion, puisque, région frontalière, la Cappa 
docc a toujours eu besoin de systèmes défensifs; l’abandon de Gôrcme après le x11 I e siècle ne justifierait 
pas un travail tellement laborieux. 

14 . Informateur: Lustathios Hadjiefthymiades (originaire de Prokopion); chercheur: Chara Liou 
daki. Pour la présence de ruisseaux et île citernes dans le cirque, voir aussi le témoignage de losit Papado¬ 
poulos recueilli par Thanassis Kostakis en 1935. 
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pour l’ensemble \ Une hypothèse plus récente propose de concevoir cette vallée comme 
un vaste complexe à caractère religieux, où quelques monastères se trouvaient à proximité 
immédiate d’une zone d’activité missionnaire et caritative, destinée à accueillir des immigrés 
considérés hérétiques, peut-être des Syriens et Arméniens non chalcédonicns 16 . 

Il n’est pas rare que les églises mentionnées dans les archives puissent être identifiées par 
leur nom ou par leurs caractéristiques. Une informatrice originaire de Sinassos raconte être 
allée à Koreme ♦ graphie qui transcrit vraisemblablement la prononciation locale du site, et 
le trajet a duré une heure et demie à dos d’âne. Hile accompagnait le prêtre de son village, 
qui allait célébrer l’office dans une église rupestre de dimensions modestes, couverte de 
peintures murales. Juste à côté il y avait un grand réfectoire avec de longues tables et des 
sièges creuses dans le rocher. Avec un peu d’exagération sans doute, elle mentionne que 
même les assiettes et les salières sur la table étaient taillées dans la roche 1 ... Le récit concerne 
vraisemblablement le complexe de Karanlik ou celui de Çarikli Kilisc, où le réfectoire 
rupestre se trouve, respectivement, à côté ou en-dessous de l’église peinte. 

Il peut arriver qu un raisonnement étymologique cherche à justifier les noms de certains 
monuments. Dans la plupart des cas, la question est de savoir si ce sont des faits réels qui 
ont inspiré ces noms ou, au contraire, si des légendes ont été élaborées afin d’expliquer des 
appellations déjà existantes. Tokaii Kilisc était également appelée Halkah kilisc en raison 
d’un crochet {toka ou halka, en turc), supposé avoir servi à suspendre un polykandèlon au 
plafond 8 . Selon plusieurs récits, ce crochet était fabriqué en or et, pour cette raison, il fut 
emporté par des voyageurs allemands, anglais, européens ou américains, suivant les différentes 
versions 1 ". En ce qui concerne deux des trois églises « à colonnes », le nom d’Elmali Kilisc a 


15 . N. Thierry, compte rendu de L. Rodlcy, Cttvc Monastcnes uf Byzantine Cappadocia, /f/81, 
1988. p. 83. 

16. A. rSAKALOS, Art et donation en Cappadoce byzantine: l’église rupestre de Karanlik kilise, 
dans Donation et donateurs dans le monde byzantin , Actes du colloque international de / ( niversite de 
Fribourg , / 3-/5 mars 2008 , cd.J.-M. Spiescr et É. Vota (Réalités byzantines 14). Paris 2012, p. 163-1N**, 
ici p. 178-180. 

1 7 . Informatrice; Maria Lsopoulou (originaire de Sinassos) ; chercheur: Maria Nystazopoulou-IVlckidou, 

4/U/1953, . 

18 . Scion JERPHANION, liglises (cite n. 1), 1 . 1, p. 26 3 et n. 3 : « Son nom. qui signifie I Eglise a la Boucle , 
lui vient, sans doute, d un ornement circulaire, sculpte a la voûte de la deuxième partie du monument. » 

19 . Informateur: Lustathios Hadjiefthymiades, de Prokopion; chercheur: Chara Lioudaki. Une 
autre informatrice, Elisabeth Isa.ikidou, originaire de Prokopion, dit quelle vit le crochet de scs propres 
veux lors de sa visite de l’église avec son père, mais que, quand elle y entra quelques années plus tard 
avec son mari, le crochet avait déjà etc vole (chercheur: Thaleia Papadopoulou, 1949 )* Alex and ro s Iàniv 
kides, de Prokopion, se souvient aussi d’avoir vu le crochet; quand il avait 13-15 ans, l cs Eurcs n étaient 
pas parvenus à le détacher, mais, deux ou trois années plus tard, des Européens purent le prendre 
(chercheur: Thanassis Kostakis, 1935). Enfin, scion Elias Kasnaktzoglou, de Prokopion. deux Anglais 
enlevèrent le crochet avec l’aide de trois complices locaux en 1894 ; ils en furent très satisfaits car cela leur 
permettrait de couvrir toutes les dépenses de leur voyage (chercheur : Ermolaos Andréadis, 14 i ) P>6i}. 
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etc inspiré par la couleur de sa façade peinte en rouge, comme une pomme (ebrui, en turc)*" 
alors que Çarildi Kilise était également appelée Tacxpo\)Xoe»cicÀ.r|Gi(i, en raison des 
empreintes de deux t suro tibia (chaussures traditionnelles) dans le sol de l'église, selon une 
légende populaire déjà bien connue 21 . 

Enfin, plusieurs témoignages assez détaillés sont consacrés à la grande foire (mvTiyôpi) 
du 8 novembre, jour de la fête des taxiarques Michel et Gabriel. Elle devait durer une semaine 
ou dix jours et rassemblait des foules d’habitants des villages voisins, surtout de Prokopion 
mais aussi de Sinassos, qui se rendaient à Goremc à dos d’ânes ou de chevaux, car l’acccs 
n'était pas facile pour des chariots. Les participants s’installaient dans des pièces rupestres 
aux alentours de l’église de l’archange Michel et allumaient des leux afin de préparer des repas 
dans des chaudrons. Les informateurs connaissaient la foire à travers les récits de personnes 
plus âgées, leurs parents ou grands-parents ; les dernières décennies ils continuaient à v isiter 
les lieux à la même date mais uniquement pour célébrer l'office, après quoi ils rentraient 
chez eux 22 . Suivant un témoignage, l'église de l’archange Michel était également appelée 
Karanlik Kilise, l’« église sombre », la seule à porter ce nom en raison de l’obscurité qui 
y régnait 2 '. La dédicace à l’archange Michel n’est guère attestée et reste encore à vérifier; 
elle aurait peut-être été inspirée de la grande image peinte de l’archange Michel de Chôncs 
qui domine le centre de la paroi sud du naos. Cependant, la tradition orale peut contribuer à 
une meilleure compréhension de l’organisation du complexe de salles monastiques associées 

à Karanlik Kilise. 

Les principes d organisation de l’espace architectural rupestre 

La description de la maison d’un tailleur de pierre de Prokopion se révèle particulièrement 
intéressante en raison de la richesse des informations qu elle contient ‘. Selon le récit, cette 
maison rupestre était précédée d’une cour et s élevait sur deux étages. Les différentes pièces 
du rez-de-chaussée donnaient sur un long vestibule ouvert du côte de la cour. Un escalier taillé 
dans le rocher conduisait à l’étage supérieur où il y avait encore quelques pièces d habitation 
en passant par une sorte d’entresol où se trouvait une pièce de stockage. L intérêt de la 
description de cette maison du XIX 1 siècle réside dans l’évocation des principes d organisation 


20 . Informateur: Alcxandros Taniskidcs, de Prokopion : chercheur: Ihanassis kostakis, 1935 * 

21 . Informatrice: Elisabeth Lsaakidou, de Prokopion; chercheur: Thaleia Papadopoulou, 
L’étymologie est expliquée par Jerphanion, Eglises (cité n. i). t. 2, p. 455* 

22. Informatrice: Elisabeth lsaakidou, de Prokopion; chercheur: Thaleia Papadopoulou, 1949 - 
Informateurs: Seraphim Papadopoulos et Alexandros Iàniskides, de Prokopion ; chercheur : Ihanassb 
Kostakis, 1935. 

23 - Informateur: Alcxandros Taniskidcs de Prokopion ; chercheur: Ihanassis Kostakis. 1935* 

24 . 11 s'agit de la maison du grand père de P informateur. Basilios Istilloglou (ou Styhanides origi 
nairc de Prokopion. Dossier Kl I 313. partie A\chap. IT, II, B . 
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de l’espace dans les établissements rupestres de la période byzantine en Cappadocc 
Plus particulièrement, les ressemblances avec le complexe monastique de Karanlik Kilise 
sont plus que frappantes et permettent de constater la survivance de ces principes au cours 
des siècles; elles se révèlent aussi utiles pour une meilleure compréhension de la fonction 
des différentes pièces et de 1 organisation générale de 1 espace de ce monastère, comme nous 
allons le démontrer à travers l’examen parallèle des deux établissements. 

♦ Espace extérieur. La maison du xix siècle était taillée dans un cône rocheux qui 
souvrait sur une grande cour rectangulaire protégée par une enceinte. Un escalier étroit, 
à lccart, descendait au niveau inférieur où se trouvaient des pièces secondaires - dépôt et 
pressoir. Au monastère de Karanlik Kilise, l’église et les différentes salles sont organisées 
sur les trois côtés d’une cour légèrement irrégulière ; celle-ci est actuellement ouverte vers 
le nord, où il est légitime de supposer la présence d’une clôture en maçonnerie, dont les 
extrémités auraient pu être rupestres (fig. 1 , 2 ). Dans la partie sud-ouest de la cour, un escalier 
à marches modernes est creusé dans une sorte de tunnel qui relie un niveau inférieur à la 
cour et pourrait correspondre à l’entrée primitive du monastère 25 . 

♦ Rez-de-chaussée. Toute la largeur du rez-de-chaussée de la maison rupestre, d'environ huit 
mètres, était longée par \c yazhk (pièce estivale, en turc), un vestibule frais qu’on fréquentait 
les journées chaudes de l’été. Seule la partie du fond était rupestre, alors que les arcs de la 
façade vers la cour étaient en maçonnerie, ce qui contribuait au renforcement et à la solidité de 
l’établissement rupestre. Dans la paroi intérieure du yazhk s’ouvraient les portes et les fenêtres 
d’une série de salles qui étaient ainsi protégées de la chaleur, en été, ainsi que du vent et des 
pluies fortes, en hiver. Ces différentes pièces communiquaient entre elles mais n'étaient pas 
toutes pourvues de portes vers l'extérieur. Faute d’espace, la plupart d’entre elles ne possédaient 
que des fenêtres qui permettaient à la lumière et à l'air frais d’y pénétrer à travers le yazltk , 
pourvu d’une seule porte centrale ( anakapi , porte-mère, en turc) flanquée de quatre fenêtres. 

Au rez-de-chaussée du monastère de Karanlik, un long et étroit vestibule rupestre jadis 
couvert d'un plafond plat, actuellement écroulé dans sa majeure partie, présentait sans 
doute des équivalences étroites, en ce qui concerne son aspect et sa fonction, avec le yazhk 
mentionné ci-dessus (hg. 1, 2 ). Les portes percées dans la paroi sud correspondent à trois salles 
creusées vers l’intérieur du rocher. À gauche, du côté est, un long réfectoire (8,90 x $,30 m) 
à plafond plat est occupé, dans toute sa longueur, par une table et une banquette qui en 
fait le tour, d’une capacité d’environ trente-cinq personnes assises, I ensemble étant taille- 
dans le rocher. Les deux autres portes donnent accès à deux salles, l’une de plan trapézoïdal, 
I autre presque carrée, dont la fonction était sans doute plus humble et auxiliaire. Dans la 


25 . C L A. Isakalos. Le monastère rupestre de Karanlik kilise. Monachisme . art et patronage en Cappa- 
\oee byzantine , thèse de doctorat sous la direction de C. Jolivct-I.cvy, Université Pari** 1 Panthéon -Sor¬ 
bonne, 2006, p. 27-29 (tunnel d entrée et enceinte). 
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Fig. 1 - Vue générale du complexe rupestre à deux etages, côté sud de la cour, Gôreme, monastère de Karanlik Kilise 



:ôl 


Fig. 2 - Plan du rez-de-chaussée (église, réfectoire et escalier menant à l’étage supérieur, deux pièces de fonction incertaine, 
cuisine, tunnel d entrée), Gôreme, monastère de Karanlik Kilise 
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partie occidentale de la cour, dans la petite pièce de plan circulaire irrégulier, il est possible 
de reconnaître la cuisine du monastère et, plus précisément, le lieu de cuisson des repas 
Deux orifices percés au sommet de la voûte conique permettaient l’évacuation de la fumée 
Un petit passage secondaire assurait la communication directe avec la pièce voisine, ce qui 
conduit à identifier cette dernière comme une salle destinée à la conservation des provisions 
et à la préparation de la nourriture 26 . 


♦ Étage intermédiaire. Selon la description de la maison du xix e siècle, un escalier qui 
reliait les deux étages était taillé dans le roclaer et s’interrompait au milieu, vers la vingt- 
cinquième marche, par une pièce qui occupait le niveau intermédiaire entre les deux étages, 
de dimensions approximatives de 3 x 3 mètres, sans fenêtres et destinée vraisemblablement au 
dépôt de denrées. Cet aménagement original constitue la ressemblance la plus caractéristique 
entre la maison privée et le monastère de Karanlik. Dans celui-ci, une porte creusée dans 
la paroi occidentale du réfectoire donne accès à un tunnel en pente à l’intérieur duquel se 
déploie un escalier à deux volées conduisant à un niveau intermédiaire et ensuite à l’étage 
supérieur (fig. 3 , 4) 2 4 Le tunnel de l’escalier et le niveau intermédiaire sont entièrement taillés 
dans la masse rocheuse et demeurent complètement obscurs ; des bougies, dont on peut 
encore voir des traces de cire coulée, posées dans des petites niches creusées à intervalles 
réguliers, assuraient l’éclairage 28 . Après les six premières marches, vers le milieu de la première 
volée du tunnel, est aménagé un palier. Une meule de pierre taillée se trouve encore sur 
place, cassée en deux (fig. 5 ) ; grâce à l’excavation très précise elle était roulée de manière à 
s’engager dans le rocher et à fermer le passage 24 . Il s’agit d’un système défensif très répandu 
dans les établissements rupestres de Cappadoce qui offrait une grande sécurité, puisque la 
meule ne pouvait être manœuvrée que de l’intérieur 30 . Une vaste niche, creusée au-dessus des 
dernières marches avant l’arrivée au palier (fig. 3 - 4 ), renforçait encore le dispositif défensif: 


26 . Sur les salles au rez-de-chaussée du monastère : Tsakalos, Karanlik (cité n. 25), p. 15-17 (vesti¬ 
bule), 18-23 (réfectoire), 23-26 (cuisine et pièces secondaires). 

27 . Pour l’escalier rupestre et le niveau intermédiaire, voir ibid., p. 30-31. Les aménagements du ni¬ 
veau médian sont méconnus des publications précédentes, soit en raison de l’obscurité absolue régnant 
dans cet espace, soit à cause d’une grille métallique clouée dans le mur et interdisant la montée pendant 
plusieurs années, probablement pour des raisons de sécurité. 

28 . Sur les niches à lampe dans les villes souterraines, cf. J. et L. Triolet, Les villes souterraines de 
Cappadoce , Torcy 1993, p. 95-96. 

29 . Dimensions approximatives de la meule : 200 cm de diamètre x 60 cm d’épaisseur. Un système 
de défense similaire est aménagé à trois reprises dans le monastère d’Aynali Kilise : JERPHANION, Eglises 
(cité n. 1), 1.1, p. 49 ; Rodley, CaveMonasteries (cité n. 1), p. 56-63, plan 11. 

30 . Pour des exemples de différents types de meules en pierre dans les complexes monastiques, 
1 habitat rupestre et les villes souterraines de Cappadoce, voir Triolet, Villes souterraines (cité n. 28), 
p. 82-87. Pour des exemples dans le désert de Judée et dans certaines tombes palestiniennes de 1 époque 
romaine, voir N. Lemaigre Demesnil, Karchitecture religieuse rupestre en Cappadoce jusqu’au milieu 
du IX e siècle , thèse de doctorat sous la direction de J.-P. Sodini, Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne, 
2o °o, p. 277, n. 36 (cf. l’ouvrage publié, cité n. 1). 
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Fig. 3 - Coupc du réfectoire et du niveau intermédiaire (escalier à deux volées, système défensif et meule de pierre, 
pièce de stockage), Gôreme, monastère de Karanlik Kilise 




Fig. 4- Plan du niveau intermédiaire 

(escalier a deux volées, système défensif 
et meule de pierre, pièce de stockage), 
Gôreme, monastère de Karanlik Kilise 



Fig. 5 - Première volée de 1 escalier rupestre 
et meule de pierre défensive brisée 
en deux parties, Gôreme, monastère 
de Karanlik Kilise 
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le percement d’un petit trou de part en part du sol de cette niche servait peut-être à verser de 
l’eau ou de l’huile brûlante sur les éventuels envahisseurs arrivés jusque-là, devant la meule 
fermée qui protégeait le niveau intermédiaire et les salles de l’étage. 

Après la meule, cinq marches taillées conduisent à un second palier. Dans la partie 
nord de ce niveau intermédiaire bien protégé est excavée une salle, presque circulaire, d’un 
diamètre de 2 à 2,5 mètres environ (fig. 4 ). Dans le sol sont creusés quatre bassins à rebord, qui 
rappellent des pithoi, alors qu’un cinquième est situé dans le sol du palier qui marque l’angle 
de l’escalier. Ces aménagements pouvaient recevoir un couvercle et servaient probablement 
au stockage des provisions. Cet espace complètement obscur et très frais est comme une cave 
naturelle, et sa fonction comme lieu de dépôt de nourriture et de provisions du monastère 
explique la présence des aménagements défensifs mis en place pour sa protection. 

A 

♦ Etage supérieur. Au sommet de l’escalier de la maison du xix e siècle, un konuç, ou sorte de 
couloir, semblait transpercer le rocher d’un bout à l’autre. Du côté droit, il menait à deux grandes 
pièces (de dimensions approximatives de 5 x 5 mètres) qui communiquaient avec une longue 
salle parallèle à la façade par une porte et des fenêtres. Bien quelle ait suivi la disposition et les 
dimensions du yazlik situé exactement en-dessous, la grande pièce de l’étage n’était pas ouverte 
sur la cour mais fermée par une paroi maçonnée, alors que les trois murs du fond étaient rupestres, 
à l’exemple du rez-de-chaussée. Du côté gauche, le couloir menait à deux grandes chambres 
rupestres plus humbles et pourvues de peu de fenêtres; la lumière n’y était pas nécessaire, en 
raison de la fonction utilitaire de ces espaces destinés à entreposer des vêtements et des provisions. 

À l’étage supérieur du monastère de Karanlik, deux pièces sont taillées à l’arrière d’une 
longue salle bordant la façade (fig. 6) 31 . L’escalier qui monte depuis le rez-de-chaussée mène 
à une salle trapézoïdale qui communique, à son tour, avec une pièce voisine rectangulaire. 
Cette dernière semble avoir été divisée en deux parties par un muret rupestre, laissé en 
réserve, en partie conservé actuellement. En raison de l’aménagement de cette sorte de 
resserre isolée, qui se rencontre dans certaines pièces monastiques ou cellules d’ermite en 
Cappadoce et ailleurs 32 , il est possible d’identifier cette salle à une cellule privilégiée par sa 






31. Pour un examen détaillé des pièces de l’étage supérieur: Tsakalos, Karanlik (cité n. 25), p. 3 1_ 34- 

32 . Comme dans une lavra rupestre en Transjordanie, dans la cellule isolée d un ermite à Sobran 
Kalesi du mont Latros et dans un certain nombre de cellules rupestres du monastère cappadocien de 
Cemil. Voir respectivement: F. Villeneuve, Al-MuAllaqah (Wadi Jebâra) : une laure rupestre trans¬ 
jordanienne, dans Les églises de Jordanie et leurs mosaïques, éd. N. Duval, Beyrouth 2003, p. 117-120, fig. 
2-3 ; A. Kirby et Z. Mercangôz, The Monasteries of Mt Latros and Their Architectural Development, 
dans Work and Worship at the Theotokos Evergetis 1050 - 1200 , Papers ojthe Fourth Belfast Byzantine Inter¬ 
national Colloquium, 14-17 September 1995 , éd. M. Mullett et A. Kirby (Belfast Byzantine Texts and 
Translations 6.2), Belfast 1997, p. 51-77, ici p. 59-60; C. Jolivet-Lévy et N. Lemaigre Demesnil, 
Recherches récentes sur le monastère rupestre de l’Archangélos, près de Cemil (Cappadoce), dans Desert 
Monasticism. Gareja and the Christian East, Papers from the International Symposium. 7 bilisi University, 
September 2000 , éd. Z. Skhirtladze, Tbilisi 2001, p. 167-181, ici p. 178-179, sch. 4. 
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Fig. 6 ~ Plan de l'étage supérieur a trois salles : cellule de I higoumene et trésor bibliothèque ?'). 
C lorcmc.monastèrede K.iranlik hilisc 


position à Ictagc supérieur, destinée peut-être à I* higoumene du monastère. La division 
de la cellule en deux espaces devait répondre à un principe fonctionnel, à savoir instaurer 
une hiérarchie entre la zone des activités quotidiennes et celle des prières et du eu Ite. 
La grande pièce voisine, le long de la façade, présente des proportions similaires à celles 
du vestibule, au-dessus duquel elle est excavée. La majeure partie du plancher et du mm 
extérieur s'est écroulée. Les grandes dimensions, l’excavation soignée et la décoration de 
cette salle, peinte de croix de Malte et de divers motifs linéaires à ocre rouge, indiquent une 
fonction importante et prestigieuse, peut-être une bibliothèque et/ou une pièce de trésor, 
où les manuscrits et les objets précieux du monastère pouvaient être conservés". 


33. Pour des listes d'objets conserves dans les bibliothèques et les trésors, ch P. LemüRLE, Le les 
tament d’Hustathios Boïlas (avril 1059). dans In., Cinq études sur le XT siècle byzontm, Paris 1977* P- ,s 
63; Z. Alkxidzk, From Garcja to Mount Sinai, dans Désert Monasticism (cité n. 32), p. 48-62, ici p. ; 
M. Parani, B. Pitarakis et J.-M. Spieser. L t i» exemple d’inventaire d’objets liturgiques (Testament 
d’Fustathios Boïlas [avril 1059]), llitt 6i, 2003, p. 143-163; L. Bender et Artefacts and Raw Mate 
riais in Byzantine Archivai Documents / Objets et matériaux dans les documents d'archives byzantins 
[ http://www.unifr.ch/go/typika], 1 )ans la bibliothèque ou le trésor étaient aussi conservés le typikon du 
monastère ainsi que le brébioti, le registre de la fortune, mobilière et immobilière, du monastère: 1. Koni 
oaris, To SÎKmov rrj^tiovctarripia\~riçtrepuwoKtçatto wv 9 ov prypt Krtl rt>,J 12 ov atdtvoç, Athènes 19~9* 
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Les principes d’organisation des édifices rupestres se trouvent résumés dans un témoi¬ 
gnage oral qui peut s’appliquer à la fois à un complexe monastique et à une maison laïque, 
aussi bien à l’époque byzantine qu’au XIX e siècle, ce qui atteste la façon dont la tradition 
orale peut contribuer - dans une certaine mesure - à une meilleure connaissance des 
monuments byzantins". Selon le témoignage évoqué ici, une maison (et tout autre édifice) 
rupestre devait se développer le long de la façade du rocher afin de profiter le plus possible 
de l’air frais et de la lumière. La pénétration à L intérieur de la roche signifiait obscurité 
et manque d’air. On profitait alors des températures basses dans les pièces du fond pour 
les utiliser comme lieux de stockage. S’il était plus commode que l’axe de l’édifice soit 
parallèle à la surface du rocher, l’axe des pièces intérieures devait être perpendiculaire à la 
façade et au yazlik afin de faire pénétrer le maximum d’air frais et de lumière à l’intérieur 
de l’édifice, tout en occupant le moins d’espace possible sur la façade. Par conséquent, les 
pièces étaient étroites du coté de la façade et profondes vers l’intérieur du rocher. Puisqu’il 
n’était pas facile d’aménager une maison uniquement en largeur parallèlement à la surface 
du rocher, l’excavation pouvait, faute d’espace disponible, s’étendre en hauteur avec l’ajout 
d’un étage supérieur. Comme la surface fragile du rocher risquait de s’effondrer facilement, 
la construction d’une façade en maçonnerie contribuait vraisemblablement à la protection 
et la stabilité du complexe rupestre. Malheureusement, la consolidation d’un édifice rupestre 
par la construction d une façade en maçonnerie, ne semble pas avoir été une pratique courante 
pendant la période byzantine. Cela aurait peut-être permis une meilleure conservation des 
monuments dont la majorité des façades rupestres sont actuellement très érodées ou presque 
détruites (Jig. I). Hormis cette exception, il est impressionnant de constater à quel point 
les principes d’excavation et d’organisation d’un édifice rupestre sont restés plus ou moins 
invariables au cours des siècles, qu’il s’agisse de la période byzantine ou du XIX e siècle. 
De plus, il est intéressant et utile pour la connaissance des monuments de Cappadocc 
d’observer que des principes équivalents étaient suivis dans l’architecture aussi bien 
monastique que séculière; le monastère était en effet Witter ego de Y oikos byzantin, comme 
Paul MagdalinoPa judicieusement signalé". Ces affinités ne doivent pas surprendre, puisque 
les solutions adoptées répondaient à des besoins communs d ordre pratique qui n’avaient pas 
de raison de se modifier selon la fonction de 1 édifice ou avec le passage du temps. 


. 163-165. Les moines à Byzance étaient encouragés à savoir lire: P. Guaranis, Ihe Monk as an llcmcnt 
f Byzantine Society. DOP 25,1971. p. 61*84, ici p. 80-81. 

1 I I* • * I fl * I • I | 


tradition orale du K Mi, 
ices mixtes: rupestres et 


/-- w . — M ■ ' p* ,, 4 t< iVI P •• 

M. Informations recueillies parThaleia Papadopoulou, en 1952 : Archives de t 
ossier Kll 313 (Ürgiip), partie A . chapitre il (Édifices rupestres), III (Édifie 
înstmits), IV (Maisons). 

35. « The monasrery was the altcr ego ot the Byzantine oikos»: P. Magdai.INO. Ihe Byzantine 
ristocraric Oikos, dans Ihe ftyzantine Mstocracy* ix to xttt Centimes , éd. M. Angpld (BAR International 
crics 221), Oxford 1984, p. 92*111. ici p. 102. 



























UN MONUMENT PEU CONNU DE CAPPADOCE 

L’ÉGLISE DE GÔKÇETOPRAK* 


Tolga B. Uyar 


Lors d’une mission en Cappadocc en 2005nous avons visité et étudié une église 
jusqu’alors inconnue, près du village de Gôkçetoprak 2 , et nous en avons présenté un bref 
aperçu au premier Symposium international d’études byzantines dédié à Sevgi Gonül, 
tenu à Istanbul en juin 2007'. L f ne description sommaire de cette église a été ensuite publiée 
par Rainer Warland, sans cependant taire référence à notre examen et en omettant certains 
éléments nouveaux du programme décoratif '. L’église de Gokçetoprak, intéressante à la 
fois par son architecture et par les spécificités iconographiques et stylistiques de son décor 
peint, apporte une lumière nouvelle sur les cheminements de l’art chrétien au XIII e siècle 
en Cappadocc. Nous nous proposons de donner ici une nouvelle lecture de cet ensemble 
méconnu et de le replacer dans son contexte artistique. 


* Toutes les illustrations sont de l’auteur. 

1. Nous devons à l'amitié de Murat Gülyaz, directeur du Musée de Ncvjchir. la connaissance de 
cette église et à l ’nal Kiliç, originaire du village, de nous l’avoir fait visiter: tjn * ils soient chaleureusement 
remerciés ici. 

2. Le présent article s’appuie sur notre thèse de doctorat dirigée par Catherine Jolivct-Lévy : 
T. B. Uyar, Art et soi tète en Pays fie Rinn : les peintures <« byzantines » du Mil siècle en Cappadoce, thèse 
de doctorat, Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne, 2011,1.1, p. X32-837. t. 2, pl. 171*173. 

3. T. B. Uyar, Ihirtecnth-Ccntury Byzantine Painting in Cappadocia: New Kvidcncc. dans Change 
in the Byzantine W orld in the iwclfth and Ihirteenth Centuries , First International Sevgi Cânül Byzan¬ 
tine Studies Symposium , Istanbul, June 200 ", éd. A. Ôdckan, H. Akviirek et N. Necipoglu, Istanbul 2010. 
p. 617-625. 

4. R. Warland, Byzantinische Sicdlungsspurcn in der Région zwischen Gôkçc/Momoasson 
und (îôkçetoprak in Kappadokicn (Survey 2009), dans 2 S. Araftirrna Sonuçlart Ioplantist, Anka¬ 
ra 2011, 1.1, p. 243-259, ici p. 249-250. Ce rapport archéologique est suivi de mentions ponctuelles 
sur I église de Gôkçetoprak dans deux autres publications du même auteur: In., Der Gcgenstand im 
Bild. Zur Kontcxtualisierung von Kealien in der bv/antinischcn Wandmalerei Kappadokicns. dans 
Byzantine Stnall Finds in Archaeological Contexts, éd. B. Bohlcndorf-Arslan et A. Ricci (Byzas 15). 
Istanbul 2012, p. 369-384, ici p. 376; In., Byzantmisches Kappadokien, Darmstadt - Mayence 2013. 
P* *30. 


Mélanges CatherineJolivet-Léiy (Travaux et mémoires 20/2), Paris 2016. 
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Le village de Gôkçctoprak (ancien Sivasa)\ à environ 35 km à l’ouest de Gülschir 
(Zoropassos), est situé près d’un important carrefour routier actif dès l'époque protobyzantinc 
Outre l’église octogonale - portant une inscription du xm c siècle - autrefois signalée par 
Hans Rott mais aujourd’hui détruite, aucun monument rupestre avec peintures n’avait été 
signalé dans le village ou à proximité*. 

L’église se trouve à environ 1 km au nord du village'. Elle est creusée au pied d’une butte 
de basalte peu élevée, dont la partie supérieure accueille une nécropole et dont les parois 
abritent de nombreux établissements rupestres. Elle se présente aujourd’hui comme une 
salle de type basilical (longueur 8,46 m abside comprise, largeur 5,65 m) à trois nefs avec 
trois absides à lest et un narthex à l’ouest (lig. I ). 

L’abside principale, qui dessine au sol un cercle outrepassé, donne directement sur la nef 
sans arc intermédiaire. Elle est couverte d ’une voûte en cul-de-four élevée qui, dans sa partie 
orientale, prend la forme d’une voûte en anse-de-panier. Cet aménagement, qui confère une 
double originalité à l’espace absidal, n’a pas vraiment de parallèle en Cappadoce. L'autel, 
qui n’est pas conservé, était accolé à la paroi absidale ". De part et d’autre de l’abside, deux 
pièces sont creusées qui étaient délimitées par des chancels bas. La chambre sud est reliée 
à I*abside par un passage, tandis que la prothésis comporte une niche dans sa paroi nord. 

Les trois nefs étaient séparées par trois arcades qui prenaient appui, de chaque coté, sur 
deux épais piliers. Seules les parties supérieures des piliers ouest sont conservées aujourd’hui, 
le chapiteau sud-ouest étant réduit à un simple abaque. L’excavation du vaisseau central, 
plus élevé que les nefs latérales, présente également quelques irrégularités. La nef est couverte, 
à l ’ouest, d ’une voûte surbaissée puis, au centre, d ’un plafond plat légèrement bombé et surélevé 
d’un degré; et enfin, à l’est, d’un plafond plat qui est au même niveau que la partie ouest. 


5 . F. Hii.n et M. RESTEE, Kappadokien (Kappadokia , Charsiannn, Sebasteia und l.ykandos) (TI B 2). 
Vienne 1981, p. 281-282. 

6. Il s’agit d’un tronçon de la route reliant Ancyre à Césaréc et desservant les villes de Pamassos et 
de Nys.se, au sud du fleuve I lalys, voir F. I Iii.D, Das byzanlmische St)\ iss en s y si an m Kappadokien , Vienne 
1977 » P- 78. carte 4. 

*\ 11 . Rott. Klctnastatische Denbnaler ans Pisidien , Patnpbylien , Kappadokien und Lykicn , Leipzig 
1908, p. 249-253. voir également ( ». l)E J l K P H AN ION. L ne nouvelle province de l'art byzantin. I es églises 
rupestres de Cappadoce . Paris 1925-1942, t. II, p. 5, n. 2. 

H. Un grand établissement souterrain a été exploré dans le village même par îles missions spéléo 
logiques, voir J. et L Triolet, Deux conceptions du grand souterrain-refuge villageois: Hiermont 
( Picardie - France) et Sivasa (Cappadoce - Turquie), Subterranea 97, 1996, p. 2-10; Cappadocia. Lcnttà 
sot terra neae , éd. R. Bixiu, V. Castellani et C. Succhiarcili, Rome 2002. p. 69,74 et 75. Nous avons visité des 
églises rupestres. mais sans peintures, dans un ravin au sud-est du village, au lieu-dit Filikdere. Ces établis 
sements ont également été signalés par Wari and. Byzantinische Siedlungsspuren (cité n. 4). p. 249, n- IC 

9 . N 38° 39. 6l6°; FO 34 0 17. 727 

10. Rien n est conservé du système de lcrmeturc de l'abside, le sol du betna est abîmé par une large 
fosse creusée par des fouillcurs clandestins. 
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Cette curieuse excavation à niveaux successifs - comme celle de l’abside - fait penser à 
un remaniement de peu ultérieur, vraisemblablement réalisé en même temps que le décor 
La nef nord de l’église est divisée en trois travées par deux larges arcs prenant appui sur 
les piliers au sud et sur les parois au nord; la travée occidentale est couverte d’un berceau 
surbaissé transversal (perpendiculaire au vaisseau central), les travées médiane et orientale 
d’un plafond bombé irrégulier. Dans l’angle nord-ouest de la travée occidentale s’ouvre une 
annexe funéraire (primitive ?). Un banc aujourd’hui à l’état de vestiges longeait la paroi ouest. 

La nef sud de l’église se répartit également en trois travées mais la couverture, quoique 
de même type, n’est pas parfaitement symétrique à celle de la nef nord, la voûte en berceau 
transversale de la travée ouest étant plus large et encore plus surbaissée. La voûte se termine 
au sud par une paroi à pan coupé où l’on distingue, comme sur le mur attenant, les traces 
d’un aménagement vraisemblablement postérieur (emplacement d’un sarcophage ?). 
Toujours dans cette zone à l’angle sud-ouest, une porte couronnée par une corniche 
moulurée ouvre sur une grande salle au sud, il s’agit probablement d’un espace monastique. 
L’entrée primitive de l’église devait se situer à cet endroit. Un narthex transversal à l’ouest 
abrite un arcosolium profond dans sa partie nord et une ouverture voûtée à l’est, cette dernière 
obturée par un grand bloc de pierre. 

L’analyse de l’architecture de l’église suggère deux phases d’excavation: à une nef 
centrale d’origine, dont le plafond a été remanié, on aurait ajouté l’abside centrale et les nefs 
latérales. Cette deuxième phase, vraisemblablement postérieure, semble être contemporaine 
des peintures que nous plaçons au XIII e siècle. Le caractère peu soigné de l’excavation de 
l’ensemble et l’asymétrie plaident en faveur de cette hypothèse" ; de même, la Déisis , 
peinte dans l’abside, semble avoir obéi aux exigences de la forme et de l’étendue de l’espace 
à décorer, sans exclure la possibilité que le peintre ait travaillé simultanément avec les 
« excavateurs architectes ». La difficulté à déterminer le niveau du sol ne permet pas 
d’approfondir ici l’analyse de l’architecture et de l’excavation. 

Seules l’abside et la paroi orientale avaient été décorées, à l’exception d’un panneau 
isolé au centre de la paroi sud du naos. L’état de conservation des peintures est médiocre, 
surtout dans les zones inférieures de l’abside où la plupart des figures sont fragmentaires. 
Thème habituel en Cappadoce dès le XI e siècle, la Déisis occupe ici l’ensemble de la voûte 
(fig-2). Au centre de la composition, aujourd’hui fragmentaire, se trouve le Christ trônant. 
Le livre et la main bénissant ont disparu. Le visage, fin et allongé, est d’un beau dessin, 
les cheveux et la barbe bifide d’un brun qui vire au rouge, coloris original qui confère une 


11 . Caractéristiques de l’architecture de certaines églises cappadociennes du XIII e s. Voir à ce propos 
C. Jolivet-Lévy et N. Lemaigre-Demesnil, Nouvelles églises à Tatlarin, Cappadoce, MonPiotj 5 » 
1 99û, p. 20-30, ici p. 30 (repris dans C. Jolivet-Lévy, Études cappadociennes , Londres 2002, n°VH); 
C. Jolivet-Lévy et T. Uyar, Peintures du xm e siècle en Cappadoce: Saint-Nicolas de Ba^kôy, 
DChAE 27, 2006, p. 147-158, ici p. 147 et 148. 
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Fig. 2 - Vue générale de l’abside, Cappadoce, église de Gôkçetoprak 


vivacité certaine au modelé 12 . Représenté jusqu’à la taille et drapé d’un himation foncé et d’un 
chiton rouge ocre, le Christ est assis sur un large trône signalé uniquement par son haut dossier 
droit, tendu d’un tissu blanc, décoré de lignes et de bandes plus épaisses noires parallèles. 
Le cadre, aux extrémités incurvées, est jaune ocre et rehaussé de gemmes et de perles. 
De part et d’autre du Christ, dans la voûte, sont représentés à l’est la Vierge et le Prodrome 
et, à l’ouest, les archanges Michel et Gabriel. Ils étaient tous figurés à grande échelle, mais 
leur partie inférieure a été détruite. Les deux intercesseurs se tournent, mains avancées, 
vers le Christ, dans l’attitude habituelle de la prière. La Vierge, MH(TH)P 0(E0)[Y], 
Mf|(ir|)p 0(eo)[Û], au nord, est drapée dans un maphorion pourpre au liseré gris foncé, 
sous lequel apparaît une tunique bleu foncé aux manchettes brodées, noircie par la 
fumée et le temps (fig. 3). Le visage allongé est fin, le menton arrondi, la paupière épaisse 
rejoint le nez qui continue en une ligne droite 13 . De l’autre côté est figuré le Prodrome, 


12. Son nimbe crucifère, au fond jaune ocre, comme ceux de toutes les figures de 1 abside, est cerné 

d’un trait brun rouge, que souligne à l’extérieur une ligne blanche. 

13 . La bouche, petite et charnue, rendue par un trait assez stylisé, reste tout de même très gracieuse. 
Plusieurs rehauts blancs sur le visage et le cou confèrent au modelé un aspect saisissant qui reste nean 
moins simple et uniforme au niveau de la couleur des carnations. Ce visage est proche de celui de la \ ierge 
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0 A(riOC) IQ(ANNHC) O F1POAPOMOC, ô a(yioç) 'Io)(àvvrjç) 6 LIp6§po|uoç en tunique 
ocre jaune et mélote brun rouge bordée de fourrure grise. Il arbore, sur un visage émacié 
la barbe caractéristique de l’ascète aux mèches hérissées 14 . 


À l’ouest, sur les bords de la voûte, se répondent les archanges aux ailes amplement 
déployées. Vêtus d’un loros gemmé et emperlé, ils portent un globe crucifère dans la main 
gauche et, de l’autre main, ils tiennent le labarum : Michel à gauche, 0 APX(AITEAO)C 
MHX(AHA), 6 àpx(dYyeXo)ç Mrix(af|X), et Gabriel à droite, 0 APX(AITEAO)C TABPIH A 
ô àpx(àyYeAo)ç Tcx(3piiqX. Le visage de Michel a disparu mais celui de Gabriel est bien 
conservé (fig.4). Vu de face, il dessine un ovale gracieux qui se termine par un menton 


légèrement pointu. La stylisation des yeux 1 ^ et celle de la chevelure avec une toute petite 
mèche sur le front sont caractéristiques et trouvent des parallèles dans un groupe de décors 
du XIII e siècle 16 . 

Au sommet de la voûte, deux grands médaillons à fond rouge contiennent les figures 
des prophètes David et Salomon, reconnaissables à leurs types faciaux et à leurs couronnes. 
Vêtus de chlamydes, ils bénissent de la main droite levée. La figure de Salomon est mieux 
conservée (fig. 5). Il se signale par un visage arrondi, juvénile et imberbe, qui se termine par 
un menton pointu et une petite bouche. Dans notre église, l’association de David et de 
Salomon au programme de la voûte absidale se réfère à l’annonce de la Venue triomphale 
du Sauveur dont la divinité est exaltée par la formule iconographique choisie pour la Déisis 
dans l’abside 17 . 


Au registre inférieur de l’abside, figure la Théotokos, MH(TH)P 0(E0)Y, Mf|(xr|)p 0(eo)û, 
inscrite dans un encadrement rouge et sur un fond bleu gris. Surmontant l’autel, elle est 
figurée à mi-corps (visage détruit), les bras levés dans une attitude orante avec le médaillon 
du Christ enfant (également détruit) sur la poitrine (fig. 2). Attesté dès le XI e siècle, ce type 


de la Déisis peinte dans la conque absidale de l’église Saint-Georges d’Ortakôy et le modelé rappelle 
certaines figures de l’église nord et le narthex de l’église de l’Archangélos (Cemil), Eski Cami (Güzelôz) : 
Uyar, Art et société en Pays de Rüm (cité n. 2), 1.1, p. 479, t. 2, pl. 395. 

14 . Près du Baptiste, en bas, nous avons cru reconnaître un fragment de nimbe qui aurait pu apparte¬ 
nir à une représentation de donateur, mais cela reste hypothétique. 

15 . La courbe de la paupière, tracée en noir, se prolonge par un trait horizontal tandis que la courbe 
inférieure, plus courte, ne rejoint pas celle du haut. Le nez droit est dessiné d’une fine ligne verticale et 
accusé d un épais rehaut blanc : Uyar, Art et société en Pays de Rüm (cité n. 2), 1.1, p. 479-480, t. 2, pl. 395’ 


400. 

16 . L’Archangélos de Cemil, nef nord et narthex, Saint-Georges d’Ortakôy (la Déisis absidale). 

17 . Ils sont parfois représentés sur l’arc absidal, par exemple à l’Archangélos de Cemil, abside nord : 
C. Jolivet-Lévy, Les églises byzantines de Cappadoce. Le programme iconographique de l'abside et de ses 
abords , Paris 1991, p. 160. Sur la représentation des rois-prophètes sur l’arc absidal et la connotation sym¬ 
bolique de cette situation privilégiée, voir ibid ., p. 25. Par ailleurs, si l’absence de l’intrados dans notre 
église a pu amener le peintre à les placer au sommet de la voûte absidale, la taille des médaillons et leur 
emplacement dans l’abside indiquent une association délibérée. 
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Fig. 3 ~ Vierge Marie, détail de la Déisis , Cappadoce, église de Gôkçetoprak 
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Fig. 4 - Archange Gabriel, détail de la Déisis, Cappadoce, église de Gôkçetoprak 



Fig. 5 ~ Salomon, Cappadoce, église de Gôkçetoprak 


UN MONUMENT PEU CONNU DE CAPPADOCE: L’ÉGLISE DE GÔKÇETOPRAK 


*637 


iconographique de la Vierge - accompagné souvent des qualificatifs Blachernitissa , Platytéra , 
Episképis ou Nikopoios - qui évoque à la fois le mystère de l’Incarnation et l’Intercession 18 , 
connaît un grand succès surtout à partir du XII e siècle 19 mais ses manifestations en 
Cappadoce datent du XIII e siècle. On le trouve en effet, outre l’exemple de Gôkçetoprak, 
dans l’abside de l’Archangélos de Cemil (église nord, après 1217 - 1218) 20 et dans celle 
de Karaca Kilise (deuxième quart-milieu du XIII e siècle) 21 . La spécificité de la Vierge à 
Gôkçetoprak tient àl’épithète qui l’accompagne. Outre les sigles Fiabituels Mr|(ir|)p 0(eo)\) 
qui désignent la Vierge, de part et d’autre de son nimbe, on lit : H K APAIOBACTAZOYCA, 
q KapdiopaaxàÇouoot, « celle qui soutient le cœur » 22 . Jusque récemment, nous pensions 
que la Vierge de Gôkçetoprak était l’unique exemple en Cappadoce de ce qualificatif 
inhabituel de la Théotokos. Or, lors d’une prospection en 2014 , un autre exemple inédit 
du qualificatif Kardiovastazousa a été repéré, lié à une image de la Blachernitissa au fond 
de l’abside nord de l’église des Douze Apôtres dans la vallée d’Erdemli 23 . L’épithète relève 
du langage émotionnel et symbolique diffusé par des homélies et des hymnes. Bien que le 
qualificatif KapôiopaoidcÇouoa ne semble pas répondre à une source textuelle précise, 
il dérive très probablement de l’abondante littérature mariale. En dehors de la peinture 
monumentale de Cappadoce, cette épithète n’est attestée que sur un enkolpion en or, doté 
d’une image de la Vierge du même type. L’objet est de provenance incertaine et sa datation 
est placée dans une fourchette chronologique large du IX e au XI e siècle 24 . Quoi qu’il en soit, 
les trois cas de figure mentionnés ci-dessus témoignent d’un culte médiéval de la Vierge 


18 . B. V. Pentcheva, Rhetorical Images of the Virgin: The Icon of the “Usual Miracle” at the 
Blachernai, Res: Anthropology and Aesthetics 38, 2000, p. 34-55; B. Pitarakis, À propos de la Vierge 
orante au Christ Enfant (xT-xiT siècles) : l’émergence d’un culte, CahArch 48, 2000, p. 45-58. 

19 . Pour les exemples des XII e et XIII e siècles dans la peinture monumentale : L. Hadermann-Mis- 
guich, Kurbinovo. Les fresques de Saint-Georges et la peinture byzantine du xif siècle , Bruxelles 1975, 
p. 61 ; A. Koumoussi, Les peintures murales de la Transfiguration de Pyrgi et de Sainte-Lhècle en Eubée , 
Athènes 1987, p. 42. Pour les exemples du xm e siècle dans les icônes: C. Baltoyanni, The Mother 
of God in Portable Icons, dans Mother of God. Représentations of the Virgin in Byzantine Art , cat. exp., 
éd. M. Vassilaki, Milan - Athènes 2000, p. 140. 

20. Jolivet-Lévy, Les églises byzantines (cité n. 17), p. 159. 

21. Pour la description du décor absidal, voir Ead., Les églises byzantines (cité n. 17), p. 233 et 234; 
Uyar, Art et société en Pays de Rüm (cité n. 2), 1.1, p. 874. 

22. Uyar, Thirteenth-Century Byzantine Painting in Cappadocia (cité n. 3), p. 620-621. 

23 . Les peintures de cette église sont publiées sommairement mais 1 inscription qui accompagne 
l’image de la Vierge n’a pas été vue : N. Thierry, Erdemli : une vallée monastique inconnue en Cappa¬ 
doce, étude préliminaire, Zograf 20,1989, p. 14-16, et N. Karakaya, Onikinci ve Onüçüncü Yüz) îllarda 
Kayseri’nin Ye^ilhisar Ilçesi, Erdemli Vadisindeki Bizans Yerleçimi, dans Change in the Byzantine Wor 
(cité n. 3), p. 247-255, ici p. 249-253. 

24 . East Christian Art , cat. exp., éd. Y. Petsopoulos, Londres 1987, n° 17, p. 28-29 ; N. Tsironis, e 
Mother of God in the Iconoclastic Controversy, dans Mother of God (cité n. 19), p. 33 » H- 
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Kardiovastazousa dont les deux peintures de Cappadoce offrent un repère et un cont 
historique certains. Notons que l’épithète KapôiopaoiàÇouoa réapparaît plus tard dès 1 
fin du XV e siècle, dans les peintures et icônes post-byzantines de Chypre, des îles de Cythère 
de Patmos, de Lesbos et de Crète 25 . 

Ces considérations nous amènent à associer le culte de la Vierge Kardiovastazousa au type- 
iconographique de la Vierge orante lors du renouveau de l’imagerie religieuse à l’époque des 
Comnènes, au milieu du XII e siècle, et de son rayonnement dans les régions périphériques 
de l’Empire byzantin à la fin du XII e et au début du XIII e siècle. Parmi ces innovations 
vraisemblablement liées au climat religieux, intellectuel et politique à Byzance, les nouveaux- 
modes d’expression des émotions au moyen de formules visuelles et scripturaires inédites 
sont particulièrement puissants. Dans l’imagerie mariale, en effet, il est courant que les 
formules « poétiques » permettent des associations variées entre l’épithète et la formule 
iconographique utilisées 26 . Les qualificatifs, tels que celui de la Vierge KapôioPaaxàÇonacx, 
modifient ainsi la fonction d’une icône en la transformant en un objet sacré d’un usage 
particulier destiné à implorer l’intercession dans le cadre de la dévotion intime et privée. 

De part et d’autre de la Vierge s’alignaient quatre figures d’évêques hiératiques et 
frontales. Les costumes et les attributs sacerdotaux sont habituels : phélonion sur tunique 
dont on voit les épimanikia richement décorés, omophorion , épitrachèlion et encheirion. 
Les deux prélats de gauche se détachent sur un fond blanc alors que, de l’autre côté, le fond 
est bleu gris comme dans le reste du décor. À gauche de la Vierge, l’emplacement d’honneur 
revient à saint Basile qui se distingue par une barbe brune mi-longue et un haut front dégarni. 
Il tient des deux mains (la droite sous la chasuble) un codex au revêtement orfévré. 

Conformement a la règle, du côté droit de la Vierge, on trouve saint Jean Chrysostome, 
0 ATIOC ID(ANNHC) 0 XPICOCTOMOC, ô ayioç 'IcD(àvvriç) ô Xpiaooxopoç (fig. 6). 
Son visage arrondi est a moitié détruit mais la chevelure brune, avec une mèche au milieu du 
front dégarni, et la barbe, assez courte, qui s’achève par deux pointes, sont caractéristiques de 
1 iconographie du personnage. Le prélat porte un polystavrion 1 qui, par ailleurs, est orné de 


25 . Pour les peintures de Chypre et de Cythère, voir A. Stylianou et J. A. Stylianou, Tfje Pain- 
ted Churches of Cyprus , Nicosie 1997 2 , p. 348 ; M. Chatzidakis et I. Bitha, Corpus of the Byzantine 
Wall Paintings of Greece: Tlje Island of Kythera , Athènes 2003, p. 87, 210 fig. 1, et p. 212. À propos des 
icônes de Patmos et de Crète, voir E. Kalokyris, H Oeotokoç eiç r rjv eÎKovoypacpiav AvazoÀrjç fcai 
Avgecoç, Thessalonique 1972, P- 37 > et XI. Chatzidakis, îcons oj Patmos: Questions oj Byzantine and 
Post-Byzantine Painting, Athènes 1985, p. 36,128, et pl. 52. 

26 . B. V. Pentcheva, Icons and Power. The Mother of God in Byzantium, University Parle PA 2006, p. 79- 

27 . Le phélonion est de loin le costume le plus commun des évêques dans les décors du XIII e s. en 
Cappadoce. Cependant, il existe également des occurrences du polystavrion - attribut attesté dans la 
peinture byzantine monumentale dès le XI e s., avant de se répandre au XII e s. pour devenir ensuite systé¬ 
matique au XIII e s. Dans les peintures que nous avons étudiées, le polystavrion n’est habituellement porté 
que par saint Jean Chrysostome (Gokçetoprak, 1 Archangélos de Cemil, abside sud, Yüksekli 2, Bezirana 
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Fig. 6 - Saint Jean Chrysostome et saint Nicolas, Cappadoce, église de Gokçetoprak 
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croix inscrites dans des cadres carrés formés de quatre gammata. Signalons que cette variant 
décorative caractéristique est fréquente dans la peinture provinciale en Grèce méridionale 
et dans les îles 28 , mais se rencontre aussi plus tard à Constantinople, dans l’abside de Kar' 6 
Camii par exemple. La main droite du saint, dissimulée sous la chasuble, présente un liv 

ocre au riche décor de perles, tandis que l’autre main, d’un geste inhabituel, se ferme sur I, 
poitrine comme si elle tenait un objet 29 . 

Jean Chrysostome est suivi de saint Nicolas, O AriOC [NI]KOAAOC, ô ayioc 

[NiJkoAcxoç, qui est représenté avec un haut front dégarni, des cheveux et une barbe 

ronde gris. Il bénit de la main droite ramenée devant la poitrine et tient un codex orfévré à 
la manière des autres prélats. 

La série d’évêques est complétée, du côté nord de la paroi, par saint Jean le Théoloden 

O AITOC r[PHr]OP[IOC] O GEOAOrOC, ô ayioç nppyjoptioç] 6 OBoAoyoç! 

un vieillard aux cheveux blancs et au front dégarni (fig.7). Il porte une épaisse barbe en 
éventail très caractéristique. Si le modelé facial est comparable à celui d’autres figures de 
l’église, la chevelure et la barbe se distinguent par la finesse et la minutie du rendu. En effet, 
les dégradés des cheveux sont gracieusement accusés par de fins rehauts, de même que la 
barbe semble agitée, tant les longs poils sont réalistes. Les attributs épiscopaux de saint 
Jean le Théologien, comme ceux des autres prélats, sont bien conservés et l’ épitruchèlion^ 


Kilisesi, Eski Gümü§). La pratique d attribuer le polystavrion exclusivement à saint Jean Chrysostome se 
rencontre surtout dans les monuments du xn c s., mais elle continue à exister également dans certaines 
églises du xm s. en Grece, comme a Hagia-Triada de Kranidi (1244) en Argolide. Par ailleurs, il faut tout 
de même nuancer cette « exclusivité » de l’attribution du polystavrion à saint Jean Chrysostome, puisque 
dans les églises de Yuksekli 2 et de Bezirana, toujours sur la paroi absidale, saint Basile le porte aussi 
(C. Jolivet-Lévy, Nouvelle découverte en Cappadoce : les églises de Yüksekli, CahArch 35, 1987, p. 132 
[repris dans Ead., Études cappadociennes (cité n. 11), n° VI]), de même que saint Nicolas sur le mur ouest 
de 1 église Saint-Georges d Ortakôy en dehors du contexte du bèma (observation personnelle). 

28 . S. E. J. Gerstel, Beholding the Sacred Mysteries. Programs of the Byzantine Sanctuary, 
Seattle - Londres 1999, p. 27. 

29 . Nous avons cru reconnaître un morceau de fil sur le pouce du prélat, cependant sous la main rien 
n est suspendu. En effet, la prédilection pour saint Jean Chrysostome se manifeste parfois par un attribut 
qu il porte. Il s agit d une petite croix, tenue a la manière des martyrs. Cet attribut est assez fréquent 
à partir du XI e s. comme l’attestent les exemples de Cambazh Kilise (Cappadoce), de Zoodochos Pege 
(Samari dans le Magne), d’Asinou (Chypre), de Saint-Pantéléimon de Kotraphi et de Saint-Nicolas de 
Kipoula (Magne), dArilije, etc. Au xiiE s., en Cappadoce, la croix de Chrysostome se retrouve dans 

abside sud de l’Archangélos de Cemil (B. T. Uyar, L’église de l’Archangélos à Cemil [Cappadoce] : 
le décor de la nef sud et le renouveau artistique en Cappadoce au début du XI e s., DChAE 2% 2008, 
P-119-130, ici p. 120) et à Yüksekli n° 2 (Jolivet-Lévy, Nouvelle découverte [cité n. 27], p. 132). 

30 . Qui devient un accessoire couramment représenté à partir de la fin du X e s. et toujours riche¬ 
ment brodé d’une ornementation de damiers et de croix. Au xm e s., en Cappadoce, il est attesté à Saint- 
Georges de Kirkdamalti, a Cemil — absides sud et nord —, à Kar^i Kilise, à Yüksekli n° 2, à Gôkçetoprak 
et également à Eski Gümü§, à Ayvahkôy (xi c ou xm e s. ?). 
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Fig. 7 - Saint Grégoire le Théologien, Cappadoce, église de Gôkçetoprak 
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est orné de croix inscrites dans de petits médaillons. Ce décor de croix se retrouve à T identique 
à Saint-Georges de Belisirma (Ihlara), dont le décor est daté de 1282-1295 31 , dans l’église dite 
de l’Annonciation de Ba^koy (deuxième moitié du XIII e siècle) ainsi qu’à Bezirana Kilisesi 
à Belisirma (probablement fin XIII e siècle), détail qui témoigne des liens entre ces trois 
ensembles. Si les croix décoratives sont caractéristiques de l’ épitrachèlion à toute époque, 
leur forme ainsi que leur disposition restent très variées. L’analogie frappante de l’ornementation 
des épitrachèlia attestés dans ces trois décors suggère le recours à un modèle commun dont 
il n’existe pas, sauf omission de notre part, de parallèle proche en Cappadoce ou ailleurs. 

Dans la niche de la prothésis excavée au nord de la paroi absidale 32 se trouvait une image 
du Christ Emmanuel, aujourd’hui détruite, mais un fragment de l’inscription, [EMMA] 
NOYHA, [’E|i(ia]vo'üf|X., et du nimbe crucifère est toujours visible. Image symbolique 
de l’Incarnation et du sacrifice du Christ pour le salut universel, l’Emmanuel est plus 
particulièrement lié à la prière de la prothésis et au décor de cette partie de l’église 33 . 
En Cappadoce, si l’image de l’Emmanuel est présente dès le XI e siècle, elle n’est associée 
à la prothésis qu’au XIII e siècle, où cet usage semble devenir systématique. Ailleurs, 
cette association peut se rencontrer aux XII e et XIII e siècles - et au-delà 3 ^ - mais elle n’est 
pas aussi marquée qu’en Cappadoce, où les exemples abondent sur un territoire restreint 33 . 
À l’extrémité sud de la paroi, il ne reste qu’un fragment d’encensoir et la partie inférieure 
du costume blanc d’une figure de diacre. 

Au sommet de la paroi orientale, le Mandylion , un linge gris frangé décoré de motifs 
circulaires, portait au centre le visage du Christ dont on ne voit aujourd’hui que l’extrémité 
supérieure du nimbe crucifère. L’image du Mandylion est souvent associée au programme de 
l’abside en raison de son contenu symbolique (référence a 1 Incarnation et a 1 Eucharistie) 
mais sa représentation au sommet de la paroi orientale surmontant 1 abside, situation 


31 . Observation personnelle. 

32 . La niche au fond plat est de forme carrée. Dans sa partie supérieure, également plate, est peinte 
une croix en médaillon. 

33. Jolivet-Lévy, Les églises byzantines (cité n. 17), p. 158; M. Altripp, Die Prothésis und ihre 
Bildausstattung in Byzanz unter besonderer Berücksichtigung der Denkmàler Griechenlands, Francfort- 
sur-le-Main 1998, p. 94-96 ; N. B. Teteriatnikov, Ti.)e Liturgical Planning of Byzantine Churches in 

Cappadocia , Rome 1996, p. 85 et 86. 

34. Plusieurs exemples sont cités dans Jolivet-Lévy, Les églises byzantines (cité n. 17), p. 158, n. 12, 
et Altripp, Die Prothésis (cité n. 33). 

33 . Églises où le Christ Emmanuel figure dans {^prothésis : l’église de 1 Archangélos (Cemil), Bezirana 
Kilisesi (Peristrema), Güzelôz n° 4 (Mavrucan), Yüksekli n" 2, Karaca Kilise (Tatlarin), Église n 1 1 de Tat- 
larin. Une explication de ce phénomène pourrait être fournie par la conception architecturale de ces 
églises. En effet, en dehors de l’église de Gôkçetoprak, tous les autres monuments cités ci-dessus sont 
à nef unique et dépourvus d’absidioles, d’où l’usage d’espaces creusés faisant office de prothésis et de 
diakonikon. Ainsi, l’image de l’Emmanuel, par son contenu dogmatique et par ses dimensions réduites, 
était en adéquation avec la fonction du lieu. 
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attestée ailleurs, semble apparaître pour la première fois en Cappadoce dans les églises de 
Gôkçetoprak et de l’Archangélos à Cemil 36 . 

Sur l’arc surmontant l’abside, deux stylites en buste au sommet de leurs colonnes et vêtus 
d’un costume monastique rouge, encadrent l’image du Mandylion. Celui de droite, saint 
Syméon le stylite, O OC(IOC) CIMEON O CTHAHTHC, ô oo(ioç) Iigeov 6 axq?if|iq^, 
un vieillard au visage émacié, pourvu d’une barbe blanche ronde et courte, apparaît au-dessus 
d’un chapiteau blanc sans ornement. La tête couverte du koukoulion noir tissé d’abondantes 
croix et traits blancs, il porte une petite croix blanche dans la main droite 37 . Daniel le 
stylite, O OC(IOC) AANHYA, 6 oa(ioç) AavqùA, lui fait pendant, lui aussi représenté 
en vieillard au visage émacié, aux cheveux blancs et à la barbe longue et pointue (fig. 8). 
Il tient de la main droite, cachée par le chapiteau à décor de volutes, une petite croix blanche. 
Le fragment de sa colonne qui subsiste évoque l’appareillage d’un mur. Il s’agit ici de la 
deuxième occurrence de l’image du pilier maçonné, un mode de représentation insolite dans 
la peinture byzantine médiévale, qui apparaît toutefois en Cappadoce au milieu du X e siècle 
dans la Nouvelle Église de Tokali. On a proposé de voir à l’origine de ce détail iconographique 
la réalité historique conforme aux témoignages archéologiques de Géorgie et de Syrie où 
de nombreuses tours-piliers sont signalées comme demeures et lieux d’ascèse de stylites 38 . 
Dans notre église l’épithète « hosios » accompagne les noms des deux stylites et elle se 
retrouve associée aux mêmes saints à l’église de Saint-Georges d’Ortakoy 39 . Ce qualificatif ne 
semble pas être propre aux figures monastiques mais attribuable à toute catégorie de saints 40 . 


36 . Sur cet emplacement du Mandylion surmontant l’espace du bèma et sa diffusion importante 
au XII e et au XIII e s., voir en dernier lieu C. Jolivet-Lévy, Note sur la représentation du Mandylion 
dans les églises byzantines de Cappadoce, dans Intorno al Sacro Volto. Genova , Bizansio e ilMediterraneo 
(secoli xi-xiv), éd. A. R. Calderoni Masetti, C. Dufour Bozzo et G. Wolf, Venise 2007, p. 137-144, ici p. 142; 
Uyar, L’église de l’Archangélos (cité n. 29), p. 122, n. 19 et 20. 

37 . Sur la représentation symétrique des deux stylites: E. Constantinidis, The Wall Paintings 
of the Panagia Olympiotissa at Elasson in Northern Lhessaly , Athènes 1992,1.1, p. 207 et 208. 

38 . Voir à ce propos C. Jolivet-Lévy, Contribution à l’étude de l’iconographie mésobyzantine des 
deux Syméon stylites, dans Les saints et leur sanctuaire à Byzance: textes , images et monuments , éd. C. Joli¬ 
vet-Lévy, M. Kaplan et J.-R Sodini (Byzantina Sorbonensia 11), Paris 1993, p. 35-47 (repris dans Ead., 
Études cappadociennes [cité n. 11], n° XVIII, p. 509, n. 23) ; C. Amprazogoula, Particularités icono¬ 
graphiques de l’école de la Grèce du Nord-Ouest dans la représentation des stylites, DChAE 28, 2007, 
p. 225-236, ici p. 230, n. 28 et 29. 

39 . En effet, dans le bras nord de l’église triconque de Saint-Georges d’Ortakoy, sur la paroi est, 
sont représentés également, au sommet de leur colonne, Syméon le Stylite et Daniel le Stylite, dont les 
noms sont précédés aussi du qualificatif « hosios » (observation personnelle). Le même qualificatif est 
également attribué à Théodore le Cénobiarque et à Euthyme dans l’église des Douze Apôtres d Erdemli 
(observation personnelle). 

40 . À ce propos, voir les commentaires de J. A. Cotsonis, Byzantine Figurai Processional Crosses , 
cat. exp., Washington DC 1994, p. 68-70, n. 144, qui cite également une série d’exemples du xT s. poui 
l’usage de cette épithète. 
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Fig. 8 - Daniel le stylite, Cappadoce, église de Gôkçetoprak 
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Quoi qu’il en soit, l’usage simultané de cette épithète rare permettrait, à notre avis, 
d’établir un lien entre les décors des églises de Saint-Georges d’Ortakôy et de Gôkçetoprak 
(seconde moitié du xm e siècle). 

Dans le naos, le seul décor peint est un grand panneau déployé au centre du mur 
sud. Encadrée par une bande rouge, cette « icône » isolée est aujourd’hui très mutilée. 
Néanmoins, nous avons pu distinguer, au centre de la partie supérieure un fragment de 
nimbe et, plus bas, une partie de vêtement de couleur rouge. Dans l’angle inférieur droit, on 
aperçoit un personnage de très petite échelle, debout, vêtu d’une longue tunique et coiffé 
d’un bonnet. Il s’agit probablement d’un portrait de donateur. 


Au terme de cette analyse, nous pouvons d’emblée affirmer la très haute qualité des 
peintures, qui suggère l’intervention d’un artiste de talent. Les corps sont bien proportionnés, 
minces et élancés. Les mains et les gestes sont gracieux et habiles. Le modelé des visages est 
vif et plein d’émotion, le traitement des chevelures et des barbes (saint Jean le théologien, 
Daniel le stylite) est élaboré. Bien que peu variée, la palette associe harmonieusement 
des tons pastel ainsi que les nuances des ocres (rouge brique, brun, jaune) par exemple, 
mais juxtapose aussi volontiers les tons rouges et blancs. 

Le style des peintures de l’église de Gôkçetoprak, qui se caractérise par certaines formules 
visuelles ou épigraphiques originales, suggèrent une datation dans la deuxième moitié du 
XIII e siècle et une parenté avec un groupe de décors cappadociens vraisemblablement 
contemporains: l’église des Stratilates (Güzelôz), Eski Cami (Güzelôz), Saint-Georges 
d’Ortakôy, pour le décor absidal (Ba^kôy), l’église de l’Annonciation (Ba^kôy), 
Saint-Georges (Belisirma, Ihlara), Bezirana Kilisesi (Belisirma, Ihlara), Yüksekli 1 et 2 
(près de Yüksekli) 41 . L’analyse des peintures de Gôkçetoprak vient enrichir la série de décors 
du XIII e siècle qu’ont fait mieux connaître des publications récentes 42 . Leur principal intérêt 
réside dans le fait qu’elles renforcent davantage la cohérence d’une activité artistique qui 
prolonge la tradition développée dès les premières décennies du XIII e siècle et dont les 
raisons d’être sont à chercher dans la structure sociale, la vigueur économique et la stabilité 
politique de la Cappadoce à cette époque. 


41 . Uyar, Art et société en Pays de Rüm (cité n. 2), 1.1, p. 446-490, t. 2, pi. 333-407. 

42 . Tatlarin 1 et 2: Jolivet-Lévy et Lemaigre-Demesnil, Nouvelles églises (cité n. 11), p. 21-26; 
C. Jolivet-LÉvy, Art chrétien en Anatolie turque : le témoignage de peintures inédites à Tatlarin, dans Eas- 
tem Approaches to Byzantium , éd. A. Eastmond, Aldershot 2001, p. 133-145 (repris dans C. Jolivet-Lévy, 
Études cappadociennes [cité n. 11], n° VIII); Kar§i Kilise : C. Jolivet-Lévy, Images et espace cultuel à By¬ 
zance: l’exemple d’une église de Cappadoce (Kar§i Kilise, 1212), dans Le sacré et son inscription dam l espace 
à Byzance et en Occident: études comparées , éd. M. Kaplan, Paris 2001, p. 163-181 (repris dans Ead., Etude’s 
cappadociennes [cité n. 11], n° IX) ; la Panagia de Ba^koy : Ead., Églises retrouvées de Ba^koy (Cappadoce), 
DChAE 26, 2005, p. 93-103 ; Saint-Nicolas de Ba^kôy : Jolivet-Lévy et Uyar, Peintures du xm s. en 
Cappadoce (cité n. 11), p. 147-158 ; l’Archangélos de Cemil : Uyar, L’église de 1 Archangélos (cité n. 29). 









LES INSCRIPTIONS DU MOINE GRÉGOIRE 
ET LE DÉCOR EN MARBRE DU KATHOLIKON 
DU MONASTÈRE D’HOSIOS LOUKAS 


Catherine Vanderheyde 


Les deux inscriptions évoquant le moine Grégoire, conservées dans le katholikon du 
monastère d’I losios Loukas, font figure d’exception, tant les témoignages épigraphiques nous 
informant sur les ensembles sculptés et leurs donateurs sont rares pour la période byzantine 1 . 
Gravées au xi c siècle, elles attirent d’autant plus l’attention qu elles appartiennent à une 
époque traditionnellement associée à un déclin du travail lapidaire remontant à la deuxième 
moitié du VII e siècle 2 3 . 

L’étude de ces inscriptions, entreprise dans le cadre de mon mémoire d habilitation 
à diriger des recherches', m’a conduite à considérer leur apport à la connaissance des 
commanditaires des sculptures. J ’ai été amenée à identifier une photographie de Gabriel 
Millet, actuellement conservée dans la collection chrétienne et byzantine de l'École Pratique 
des Hautes Études, qui reproduisait une partie de l’une de ces inscriptions, mais dont 
les indications de provenance avaient été malheureusement perdues (lig. I). Cette étude 
propose une traduction inédite en français de ces inscriptions et en analyse le contenu, 
en s’interrogeant notamment sur le processus de mise en œuvre du décor en marbre du 


1. Les inscriptions précisent en effet rarement qu’une donation se rapporte à des ouvrages sculptés 
et elles concernent généralement la commémoration îles constructions religieuses. Ainsi, les inscriptions 
mésobyzantines gravées sur les templa se réfèrent-elles souvent à la construction ou à la restauration des 
églises et non à leur support spécifique, cf. ( è Palus, Inscriptions on Middlc Byzantine Marblc femplon 
Scrccns, HZ 106. 2013. p. 761-810, ici p. 773-774. 

2. C. Mango, Byzantine Lpigraphy (.p to lo 1 ' Centuries), dans Paleograjui e Codicologia Grtca.Âtti 
del II LülliHjuio internationale (Bcrlitw -/ J olfcnbuttel, 17-21 ottobre 1983 )* cd. I). Harlfinger et G. Prato, 
Alexandrie 1991,1.1, p. 239-241. 

3 . 10 &IXOQEOS EPTON. Sculpteurs, matériaux, images et espace architectural dans le monde byzantin , 
dossier d habilitation à diriger des recherches sotis la direction île Catherine Joli vet-Lévy, École Pratique 
des Hautes Études, 2014 vol. 3, La sculpture byzantine du l.\ au Xl' siècle: décadence ou renouvellement ? 
(mémoire inédit), p. 33-37. 

Mélanges Catherine Jolivet-Lèvy (Travaux et mémoires 20 / 2 ), Paris 2016 . 
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Fig. 1 - Détail de l’inscription dédicatoirc mentionnant le moine Grégoire, monastère d Hosios Loukas, katbolikon 
(photo : Collection chrétienne et byzantine EPHE - Photothèque Gabriel Millet) 



katholikon et sur l’identification de son 
promoteur, le moine Grégoire. Puisse 
cette contribution, rédigée en hommage 
à la dédicataire de ce volume, prolonger 
et enrichir les stimulantes discussions 
partagées avec elle à ce propos. 


Fig. 2 - Inscription située sous la corniche en haut à droite de la porte menant du narthex au katholikon , 
monastère d Hosios Loukas (photo : G. Vanderheyde) 


LES INSCRIPTIONS DU MOINE GRÉGOIRE ET LE DÉCOR EN MARBRE DU KATHOLIKON 


Emplacement et description des inscriptions 

Ces inscriptions ont été soigneusement gravées sur quatre petites plaques rectangulaires 
de marbre, encastrées sur les côtés latéraux des pilastres qui flanquent le passage séparant le 
narthex du naos du katholikon. L’emplacement occupé par ces inscriptions est discret mais 
particulièrement bien choisi, car ces dernières ont été insérées dans les placages de marbres 
couvrant les côtés visibles des deux pilastres (fig. 2). 

Le fait que ces inscriptions aient été délicatement incisées dans une belle écriture 
majuscule pourvue d’accents (fig. 3 et 4 ) permet de les rapprocher d’exemples de facture 
analogue exécutés à l’instigation d’évêques au cours des xT-xiT siècles. Je pense notamment 
au templon masquant le sanctuaire de Saint-Jean à Éphèse, sur lequel deux inscriptions, dont 
l’une mentionne l’évêque Théodôros, occupent l’ensemble de la surface des deux tranches 
opposées de l’épistyle. Comme les inscriptions du moine Grégoire, elles ont été gravées 
avec un soin remarquable en lettres majuscules pourvues d’accents et d’esprits 4 . Un épistyle 
fragmentaire mentionnant l’évêque Léon, daté du XII e siècle et conservé à Naupacte, présente 
également des lettres majuscules régulières accentuées, disposées sur trois lignes superposées, 
dont les caractéristiques externes sont proches de celles observées sur les inscriptions du 
katholikon du monastère d’Hosios LoukasL 


pioyonePTeTeYxc 

rpecgeiAiccova/ç 

PHCACàia&ceicne 

PACKAWCNOMHMA 
TONt_ 


+XPICT&IOIÂIM 

OfflMfflAŸCIH 

r PHP OPIOHOMÛ 


TüCÛOI K6TI1 
MOCMIWtiTITHH 
MMTOIfOTIl 


+AOYKSPICMAKAPTO 

■HAoeeoNeproN 

rAY'peN A6X0I 

oeKxeiPtmppro 


Fig. 3 et Fig. 4 - Inscription dédicatoire du narthex, monastère d Hosios Loukas, katholikon 

(d’après SCHULTZ et BARNSLEY, Saint Luke, p. 28) 


4 . D. Feissel, Les métropolites d’Éphèse au XI e siècle et les inscriptions de 1 archevêque Théodôros, 
dans BvÇâvno, Kparoç Kai Koivœvia. Mvij/aii Nikov OiKovopiÔrj, éd. A. Avramea, A. Laiou et E. Chr\sos, 

Athènes 2003, p. 241, fig. 3 ; Palus, Inscriptions (cité n. 1), n° 7, p. 778-779- 

5 . C. Vanderheyde, La sculpture architecturale byzantine dans le thème de Nikopolis du x au c è ut 
du XIII e siècle : Épire , Étolie-Acarnanie et Sud de l'Albanie (BCH Supplément 45), Athènes - Paris 2005, 
n° 92, p. 66, fig. 82a. 
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Transcription et traduction des inscriptions 

Les inscriptions du katbolikon d’Hosios Loukas ont été reproduites et transcrites depuis 
longtemps par Charles DiehL. Robert Weir Schultz et Sidney Howard Barnsley en ont public- 
un dessin et en ont proposé line traduction en anglais . Manolis Chatzidakis les a transcrites 
et commentées 8 . Plus récemment, Nano Chatzidakis a reproduit le dessin publié par Schultz 
et Barnsley et elle a aussi retranscrit le texte de la première plaque, quelle a illustré par une 
photographie 9 . 

L’inscription, qui se déploie sur deux petites plaques encastrées de part et d'autre de la 
porte menant du narthex au naos, rend hommage au bienheureux Luc: AouKÔt Tpiapàicap 10 / 
(piX 60 rov epyov/yXutpèv 81701/0 èic / fc npc 7 )v Lpqyo// piou oitep xéiru^e / 7tpea|tetcuç aou 
0ap/pr|aa<; 8180 ÙÇ eiç né/paç icai Àua(i)v tKpA,qpci/TO)V T. Il s’agit dune inscription en quatre 
dodécasyllabes segmentée toutes les cinq syllabes que Ion peut traduire comme suit : « Trois lois 
bienheureux Luc, puisses-tu recevoir cette pieuse œuvre sculptée des mains de Grégoire, œuvre 
qu’il a faite, encouragé par tes intercessions; et donne-lui enfin la rémission de ses péchés 11 . » 

Le moine Grégoire s’adresse ici au saint patron du monastère, Luc le Jeune, mort en 953 1 , 
en l’honneur duquel le katbolikon lut construit, pour qu’il lui accorde la rémission de ses 
péchés. Il lui offre cette « pieuse œuvre sculptée » et précise qu’ il a participé à sa réalisation et 
qu’il a été soutenu dans cette tâche par les intercessions du bienheureux Luc. L’emplacement 
de cette inscription, de part et d’autre du passage conduisant à l’espace sacré du naos abritant 
la sépulture de saint Luc, attirait incontestablement l’attention du fidèle sur « cette pieuse 
œuvre sculptée » et sur son maître d’œuvre. 


6. C. DlEHL, L'église et les mosaïques du couvent de Saint-Lui en Pintade (Études d’archéologie 
byzantine 55), Paris 1889, p. 10. 

7 . R. W. Schultz et S. H. Barnsley. V)e Motnistery ofSaint l.uke ofStiris, in Plnnis , and tin De 
pendent Xionastery of Saint Nicolas in the L'ields, near Skripou, in Boeotia, Londres 1901, p. 28. 

H. M. Chatzidakis, A propos de la date et du fondateur de Saint-Luc, CabArch 19, 1969» p. 127 
150, ici p. 141. n. 36.1 )ans la transcription de la première inscription, ce dernier a omis un « ; » à ôiÔouû 
et un « 1 » dans le mot Âûa(i)v. Pour la seconde inscription, il a oublié de transcrire le tt]V avant Xûmv. 

9 . N. CHATZIDAKIS, La présence de rhigouinène Philothéos dans le catholicon de Saint-Luc en 
Phocidc (I losios Loukas). Nouvelles remarques, CabArch 54, 2012, p. 17-32, ici p. 28, fig. 13-14. 

10. xù (piXôBrov rp'/ov se traduit littéralement par « œuvre aimée de 1 )ieu ». mais il faut plutôt coin 
prendre dans cette invocation que cette œuvre a été réalisée en T honneur de Dieu. 

11 . riç né/puç peut aussi être traduit par « complètement » OU « définitivement ». La dernière par¬ 
tie de cette inscription pourrait donc aussi être traduite comme suit: « Donne-lui aussi définitivement 
[ou complètement ?] la rémission de ses péchés. » 

12. BHC 994-994I1 ; N. P. Sevcenko, Loukas the Younger of Stiris. ODBi, p. 12^4; Loukas the 
Youngcr of Stiris, Dumbarton üaks l/agiograpby Data base, http://www.doaks.org, p. 63-64. page con¬ 
sultée le 2s mars 201s. Au sujet des principaux événements, ancrés dans le contexte historique du thème île 
l’HcIlade au x siècle, mis en lumière dans la / ita de ce saint, cf. notamment É. Mal AM LT, Sur la route 
des saints byzantins, Paris 1993, P- 33 " 3 ^- 
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L’inscription la plus courte des deux, encore en place de part et d’autre de la porte 
menant du naos au narthex, est composée de trois lignes superposées gravées sur deux petites 
plaques de marbre. Cette inscription comporte trois dodécasyllabes avec une césure après la 
cinquième ou la septième syllabe : 4 Xpioïc jioi ôîSou / 6<pA.T||icxx(i)v tqv Xwiv / rpqyopuu 
povuxcp // T(p 0(0 (HKTTfl / ko KOGgiiaavTi iqv / gcxpgupcoatv Kxmqv. Elle peut être 
traduite de la manière suivante: « Christ, donne-moi la rémission de (mes) péchés à moi, 
Grégoire le moine, ton serviteur qui a décoré ce revêtement de marbre 13 . » 

Le moine Grégoire s’adresse au Christ afin qu’il lui accorde la rémission de ses péchés, à 
lui, l’auteur du décor de placage de marbres. Le contenu solennel et l’emplacement de ce texte 
sont en parfait accord avec le revêtement somptueux et la fonction funéraire du narthex vers 
lequel on se rend en passant devant cette inscription. On peut en effet admirer le superbe 
agencement des placages de marbres multicolores, couronné, à la partie supérieure des murs, 
par un cycle en mosaïques reprenant des épisodes liés à la Passion et à la Résurrection du 
Christ. 


Le décor en marbre DU KATHOUKON : UNE entreprise exceptionnelle 

L’harmonie formée par le décor sculpté et par les placages de marbre du naos du 
katbolikon dénote un savoir-faire hors du commun et une mise en œuvre ayant sollicité des 
moyens financiers importants (fig. S). Comme l’exprimait déjà Charles Diehl, « ...quand on 
songe aux difficultés considérables qu’il a fallu vaincre pour rassembler à Saint-Luc une telle 
quantité de marbres précieux, on ne saurait douter de l’importance attachée à la fondation 
de cet édifice, ni du soin minutieux qui fut apporté à sa construction 14 ». Le décor en marbre 
du katbolikon constitue en effet un ensemble remarquablement bien conserve et témoigne 
d’un grand souci de finition, tant dans les placages couvrant les murs intérieurs que dans 
l’exécution du décor sculpté du templon, des frises et des plaques des tribunes du naos. 
Il est intéressant de constater que les inscriptions distinguent d’une part ro tpiXofirov 
epyov yAuipFV qui fait probablement référence au décor architectural sculpté du katbolikon 
et papjiàpùXTiv Kxuiqv qui se rapporte plutôt au dallage et aux placages de marbres, 
comme pour souligner la mise en œuvre de deux techniques bien spécifiques. 

L’ensemble se caractérise par un parfait équilibre entre les couleurs des matériaux utilisés 
et l’espace intérieur du katbolikon. Cette beauté résultant de l’union entre forme et matière 
est souvent louée dans les ckphraseis 1 '. Une grande attention fut accordée à la réalisation 


13 . Je* remercie Annejacquemin, Georges Kiourtzian et Jacques Norct pour leur précieuse aide dans 
l’étude de ces deux inscriptions. 

14. Diehl, Saint-Luc (cité n. 6 ), p. 32 . 

15. Voir notamment à ce propos, I. Nilsson, Constantinc Manasscs. Odysseus. and the Cyciops. 
On Byzantine Appréciation uf Pag.ui Art in the Twelfth Centurv. PS/. 69, 2011. p. 123-136, ici p. 13s-n6. 
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Fig. 5 Vue intérieure du naos, monastère d Hosios Loukas, katbolikon 
(d après EVANS et WlXOM, The Glory ofByzantium, p. 20). 
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du dallage et des placages de marbres du katholikon. L’effet produit par ceux-ci évoque des 
décors similaires déjà présents dans plusieurs églises édifiées sous le règne de Justinien, comme 
Saint-Vital à Ravenne ou Sainte-Sophie à Constantinople. La description de la grande variété 
des marbres et pierres colorées de ce dernier édifice occupe une place importante dans 
Xekphrasis de Paul le Silentiaire 16 . La perception globale de ce décor en marbre produisait 
une impression de richesse évoquant la puissance et la magnificence, tandis que la multitude 
des détails de son agencement renforçait l’immensité du lieu et en démultipliait la sacralité 17 . 
La beauté des colonnes et des marbres utilisés à Sainte-Sophie a aussi été comparée à celle 
d’une prairie couverte de fleurs multicolores 18 . La référence à la beauté de la nature créée 
par Dieu laissait penser que cette église avait été bâtie par Dieu lui-même et renfermait une 
parcelle de divin dont l’âme des hommes pouvait aisément se rapprocher 19 . 

Le décor en marbre du katholikon d’Hosios Loukas reflète ainsi une esthétique 
répandue et très prisée dans les édifices les plus prestigieux de la capitale byzantine. 
L’effet d’ensemble créé par la juxtaposition de surfaces multicolores se retrouve aussi dans 
plusieurs églises monastiques mésobyzantines de Grèce, par exemple à la Néa Moni de 
Chios édifiée peu avant le milieu du XI e siècle, qui présente toutefois un décor en marbre 
moins abouti que celui du katholikon d’Hosios Loukas 20 . La qualité d’exécution du décor 
en marbre de celui-ci fait davantage songer à celle caractérisant les revêtements intérieurs 
des édifices méso- et tardobyzantins de la capitale de l’Empire, tels ceux découverts à 
l’état de fragments dans l’église du monastère du Myrélaion 21 et ceux, encore relativement 
bien conservés, du katholikon du monastère de la Kyriotissa (Kalenderhane Camii) 22 , 
de l’église sud du monastère du Pantocrator 23 et du katholikon du monastère de Saint- 


16 . Paul le Silentiaire, Description de Sainte-Sophie de Constantinople , v. 617-647, trad. M.-C. Fayant et 
P. Chuvin, Die 1997, p. 100-103, p. 162 ; M. L. Fobelli, Un tempioper Giustiniano. Santa Sofia di Costan- 
tinopoli e la Descrizione di Paolo Silenziario, Rome 2005, p. 72-75 et p. 150-151. 

17 . B. Kiilerich, The Aesthetic Viewing of Marble in Byzantium: From Global Impression to 

Focal Attention , Arte Medievale IV sérié - anno II, 2012, p. 9-27. 

18 . Procope de Césarée, De aedificiis I.i, 1 . 59-61, éd. J. Haury, Procopii Caesariensis opéra omnia , III/i 

(Bibliotheca scriptorum Graecorum et Romanorum Teubneriana), Leipzig 1906, p. 14. 

19 . H. G. Saradi, Space in Byzantine Thought, dans Architecture as Icon. Perception and Représenta¬ 
tion of Architecture in Byzantine Art, cat. exp., éd. S. Curcic et E. Hadjitryphonos, Princeton 2010, p. 86-88. 

20. C. Bouras, Nea Moni on Chios. History and Architecture, Athènes 1982, p. 79 ' 89 - P ^ aut ^an- 
moins signaler que la restauration consécutive au tremblement de terre de 1881 n a pas toujours respecte 
l’agencement du placage original, cf. Ibid., p. 87. Voir aussi R. Ousterhout, Master Builders ojByzan 
tium, Princeton 1999, p. 238, fig. 66-67. 

21. Des éléments appartenant aux anciens placages et au dallage de marbre ont été renomés lors c es 
sondages archéologiques menés dans cet édifice, cf. C. L. Striker, The Myrélaion (Bodrum Camii) in 
Istanbul, Princeton 1981, p. 24-25, 28. 

22. Kalenderhane in Istanbul. Tl)e Buildings, Their History, Architecture and Décoration, éd. C. L. Stri 
ker et Y. D. Kuban, Mayence 2007, p. 117-119, pl. 16-31. 

23 . Ousterhout, Master Builders (cité n. 20), p. 237, fig. 201. 
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Sauveur-in-Chora 2 *. Au monastère de Chora, l’intervention de Théodore Métochite dans \ \ 
réalisation des dallages et des placages de marbres du katholikon est attestée dans ses poèmes 25 
et a été confirmée par l’étude architecturale de cet édifice menée par Robert Ousterhout 26 

À Hosios Loukas (fig. 6), comme dans ces diverses églises, la division en registres super¬ 
posés des surfaces murales ornées de plaques de marbre participe à la structuration de 
l’espace intérieur^. La partie inférieure des murs est généralement couverte de plaques de 
couleurs similaires, disposées les unes à côté des autres sans séparation entre elles. Au-dessus 
de ce premier registre, une large bande de marbre de couleur différente, dont les extrémités 
supérieure et inférieure sont soulignées par un listel blanc en léger relief, opère une transition 
avec les registres supérieurs. Ceux-ci sont occupés par des panneaux de marbre rectangulaires 
entourés d’un fin listel blanc en relief bordé d’une bande de plaques de marbre d’une couleur 
différente. Formes et contrastes de couleurs créent aussi un espace truffé d’illusions visuelles, 
où ces tableaux rectangulaires ressemblent à des fenêtres intérieures qui allègent 
considérablement la structure architecturale supportant la coupole et les voûtes. Dans le 
katholikon , le stylobate mouluré et la frise végétale sculptée en champlevé opèrent délibérément 
des transitions spatiales avec le sol, d’une part, et l’étage des tribunes, d’autre part. La position 
des motifs sculptés de la frise diffère dans les bras de la croix du naos et dans l’abside, et vise 
avant tout à souligner ces espaces sacrés symboliques. Ces éléments trahissent le grand soin qui 
a été accordé à la finition de l’ensemble, visible dans le narthex et dans l’espace central du naos. 
Les espaces moins monumentaux, telles les tribunes, les chapelles et la crypte, ne présentent 
pas de placages de marbre mais une imitation peinte des différents types de marbres, qui se 
caractérise, elle aussi, par une minutie hors du commun 28 . 


24 . Id., The Architecture oj the Kariye Camii in Istanbul , Washington DC 1987, p. 38-46 et p. 65-67, 
fig. 114 ; Id., Master Builders (cité n. 20), p. 140, fig. 103 et p. 238-239, fig. 202. 

25 . Parmi les vingt poèmes de Théodore Métochite, deux célèbrent le monastère de Chora et notam¬ 
ment son décor en marbre, cf. M. Treu, Dichtungen des Gross-Logotheten Tlteodoros Metochites, Post¬ 
dam 1895, P- 2.8 ( 1 .1029-1030) et p. 29 ( 1 .1047 et 1049-1050). Voir aussi P. A. Underwood, Lite Kariye 
Djami , 1.1, New York 1966, p. 17, n. 54. Le dix-neuvième poème écrit par Théodore Métochite décrit sa 
demeure dont les murs et le sol étaient ornés de marbres brillants et multicolores, cf. J. Featherstone, 
Tljeodore Metochites’s Poems ‘Io Himself\ Introduction , Text and Translation (Byzantina Vindobonen- 
sia 23), Vienne 2000, p. 120-121 (poème XIX, 1 .172-175). 

26 . Ousterhout, Kariye Camii (cité n. 24), p. 39-42. 

27 . L ordonnance de certains placages peut parfois néanmoins s’avérer contraire à la structure archi¬ 
tecturale de l’espace qu’ils décorent. Tel est par exemple le cas des placages de l’esonarthex du monastère 
de Chora qui masquent les pilastres au lieu de les souligner, cf. Ousterhout, Master Builders (cité n. 20), 
p. 238-239, fig. 202. Une description détaillée des placages et dallages de marbre du katholikon du monastère 
d Hosios Loukas a déjà été fournie par Charles Diehl, et par Robert Weir Schultz et Sidney Howard Barns- 
ley. Voir Diehl, Saint-Luc (cité n. 6), p. 32-37 ; Schultz et Barnsley, Saint Luke (cité n. 7), p. 27-30. 

28 . Th. Ch atzidaki s-Bach aras. Les peintures murales de Hosios Loukas. Les chapelles occidentales , 
Athènes 1982, p. 121-125 ; C. L. Connor, Art and Miracles in Médiéval Byzantium. The Crypt at Hosios 
Loukas and Its Frescoes, Princeton 1991, p. 42.-43, fig. 91-92. 
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Paroi intérieure sud, détail des décors, monastère d Hosios Loukas, katholikon 
(d’après SCHULTZ et BARNSLEY, Saint Luke, pi. 41) 














































































































656 


CATHERINE VANDERHEYDE 


Les templa dissimulant les différents espaces du sanctuaire apparaissent moins homogènes 
que le reste du décor en marbre car ils sont constitués de marbres aux couleurs variées 
tandis que les trois épistyles et les deux plaques situées devant l’abside centrale présentent 
une ornementation sculptée, combinant souvent plusieurs techniques d’exécution et des 
peintures colorées, qui different d’un templon à l’autre. De plus, un contraste marqué existe 
entre la surcharge décorative caractérisant les épistyles et leurs supports ornés d’une simple 
moulure dans leur partie inférieure. L’impression d’ensemble suggère qu’on a fait venir des 
éléments éclectiques de grande qualité pour réaliser l’ensemble du templon du katholikon 
La présence de remplois est confirmée par l’observation de l’épistyle du diakonikon qui a 
manifestement été raccourci pour être adapté à l’espace qu’il occupe et dont le lit de pose 
présente des encoches non travaillées qui ne correspondent pas à l’emplacement du lit 
d’attente des chapiteaux destinés à le supporter 29 . 

Par ailleurs, l’utilisation de marbres colorés dans la réalisation des templa se retrouve 
dans d’autres monastères grecs des x e -xi e siècles financés par des personnes liées à la famille 
impériale ou par des fonctionnaires impériaux, tels ceux de Vatopédi et d’Iviron au Mont 
Athos, ainsi que ceux de la Néa Moni à Chios et de Daphni. Comme l’a bien observé 
Georgios Pallis, la présence de ces marbres colorés dans les templa reflète une esthétique qui 
constitue véritablement la marque de la capitale byzantine 30 . Le type de décor des épistyles, 
combinant des motifs géométriques, végétaux et animaliers, de même que la maîtrise des 
différentes techniques utilisées se rencontrent également sur plusieurs épistyles conservés 
en Asie Mineure, notamment en Phrygie 31 , ce qui constitue un indice quant à leur possible 
provenance. 

Le pavement du katholikon atteste la mise en œuvre simultanée des techniques de Xopus 
sectile et de Xopus alexandrinum (fig. 7 ) 32 . La maîtrise de ces différents savoir-faire caractérise 
plusieurs pavements d’églises du XI e siècle situées à Constantinople, en Asie Mineure et 
dans les Balkans 33 . Des analogies dans la mise en œuvre et le choix des matériaux utilisés ont 


29 . C. Vanderheyde, The Carved Décoration of Middle and Late Byzantine Templa, Mitteilungen 
zur Spdtantiken Archàologie und Byzantinischen Kunstgeschichte 5, 2007, p. 77-111, ici p. 88-89 et fig. 20. 
Robert Weir Schultz et Sidney Howard Barnsley ont suggéré que cet ensemble résulterait d’une mau¬ 
vaise estimation de la longueur de cet épistyle par les sculpteurs chargés de sa réalisation, cf. Schultz et 
Barnsley, Saint Luke (cité n. 7), p. 32. 

30 . G. Pallis, Colored Marble in Middle Byzantine Templon Screens of Greece, dans Proceedings 
of the 22 nd International Congress of Byzantine Studies , Sofia, 22-27 August 2011 . 3, Abstracts ofFree Com¬ 
munications , Sofia 2011, p. 107. 

31 . E. Parman, Ortaçagda Bizans Dôneminde Frigya (Phrygia) ve Bôlge Müzelerindeki Bizans Fa$ 
Eserleri , Eski§ehir 2002 (T.C. Anadolu Üniversitesi Yayinlan 1347, Edebiyat Fakültesi Yayinlan 11), n° A24, 
pl. 25-26, n° A25, pl. 27 et n° A 65, pl. i36a-b ; P. Niewôhner, Mittelbyzantinische Templonanlagen aus 
Anatolien. Die Sammlung des Archàologischen Muséums Kütahya und ihr Kontext. Mit epigraphischen 
Beitràgen von Michael Grünbart, Istanbuler Mitteilungen 58, 2008, n° 36, fig. 40 et n° 38, fig. 42. 

32 . Diehl, Saint-Luc (cité n. 6), p. 35-37 ; Schultz et Barnsley, Saint Luke (cité n. 7), pl. 30,31, fig. 19- 
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été observées entre le pavement du 
katholikon d Hosios Loukas et celui 
de l’église de la Vierge Périblep tos 
à Politika en Eubée 34 . Celle-ci 
constituait une des dépendances du 
monastère d Hosios Loukas et a donc 
pu bénéficier de la compétence des 
marbriers qui y avaient travaillé peu 
auparavant 3 ^. À partir du XII e siècle, 
on remarque un enrichissement des 
techniques utilisées jusque-là pour 
la réalisation des pavements par le 
biais de l’insertion de bas-reliefs 
incrustés d fntarsia colorés. Cette 
pratique, attestée dans l’église sud 
du monastère du Pantocrator à 
Constantinople 36 , se développe aussi 
en Grèce centrale et septentrionale, 
comme l’illustrent par exemple les 
monastères de Sagmata en Béotie 3 et 
de Varnakova en Étolie-Acarnanie 38 . 


Fig. 7 - Ensemble du dallage, monastère d Hosios Loukas, katholikon 
(d’après SCHULTZ et BARNSLEY, Saint Luke, pl. 30) 


33 . Plusieurs exemples de tels pavements et la bibliographie correspondante sont disponibles dans les 
ouvrages suivants : P. Androudis, Le catholicon du monastère byzantin de saint Démétrios (Chalkéôs) 
au Mont Athos (actuel Kyriakon de la skite de saint Démétrios de Vatopédi), DChAE 29, 2008, p. 203- 
205 ; Vanderheyde, Thème de Nikopolis (cité n. 5), p. 103-104, n. 454. 

34 . S. Mamaloukos et C. Pinatsi, L'U|i7tLr|pa)xiKd atoi^eia yia xo mfioÀuco xqç Movqç FlepibÀé- 
7uxox) axa FIoMxim xrjç Efipoiaç, Apyeiov EvpoiaKcov MeXezcov^y, 2007, p. 71-82, ici, p. 77-78. 

35 . Charalambos Bouras a également souligné des similitudes entre les décors sculptés de ces deux 
ensembles, cf. C. Bouras, Flapaxrippaeiç axo KaOoMico xqç Movfiç xqç Ocoxokou nepip^ércxoi) axa 
noMxncà Eufknaç, Apyeiov EvpoiaKœv MeLezcov 28,1988-1989, p. 53-62. 

36 . T. Mathews, Byzantine Churches of Istanbul. A Photographie Survey , University Park - Lon¬ 
dres 1976, pl. 10-25 î P- A. Underwood, Notes on the Work of the Byzantine Institute in Istanbul : 1954, 
DOP 9-10,1956, p. 291-300, ici p. 300. 

37 . A. Orlandos, 'H ev Boicoxfa govf| xob Laypaxa, ABME 7,1951, fig. 27-29, 31, pl. 1. 

38 . Id., H povrj BapvaKopaç, Athènes 1922, pl. 1; Vanderheyde, Thème de Nikopolis (cité n. 5), 
p. 72-76, n os 117-122, pl. XLIII, fig. 100-103. 
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Un jeu optique sur la polychromie des marbres utilisés est bien visible dans chacun des 
espaces du katholikon : les couleurs varient ainsi entre l’espace intérieur du narthex où le 
*ouge, le vert et le gris se mêlent, et celui du naos où le gris et le vert dominent. La diversité 
les marbres trahit la variété de leurs provenances. Le marbre des carrières de Proconnèse, 
danc traversé de veines grisâtres, a notamment été choisi pour plusieurs placages et pour 
les dalles du pavement du naos. La brèche verte de Thessalie est très représentée: elle orne 
ie larges parties des murs, elle structure la composition du dallage et apparaît comme un 
dément constitutif important des installations funéraire et liturgique. Le cipollin vert de 
Carystos a aussi été employé à divers endroits des placages des murs. Enfin, deux types de 
marbres rouges ont également été repérés. Robert Weir Schultz et Sidney Howard Barnsley 
avaient émis T hypothèse que le plus foncé provenait de Hiérapolis et que l ’autre pouvait 
être identifié au pavonazzetto de Phrygic. Selon eux, l’ensemble du décor en marbre aurait 
été importé de Constantinople ou d’un autre grand centre urbain, et les plaques du dallage 
et des murs auraient déjà été coupées à dimensions avant de quitter la carrière ou leur lieu 
de production, afin d’être prêtes à être fixées aux murs du katholikon V) . 

Dans son étude des marbres composant les dallages de l’église de la Vierge et du katholikon , 
Anna Lambraki a réfuté l’hypothèse d’une importation constantinopolitaine. Selon elle, les 
marbres d’Hosios Loukas proviennent de diverses carrières situées exclusivement en Grèce, 
telles celles d’Eubée (Carystos et Erétrie), celles de Thessalie (Omorfochorio près de Larissa), 
de Laconie, des îles de Chios et de Skyros 40 . Idéalement, ces examens à l’œil nu des marbres 
devraient être corroborés par tics analyses archéométriques. Celles-ci se sont perfectionnées 
depuis quelques années 11 et permettraient certainement de vérifier les hypothèses formulées 
jusqu’ici et de préciser la provenance des marbres bleu-grisou blancs utilisés à I losios Loukas. 

Les carrières exploitant les marbres polychromes étaient-elles toujours en activité 
durant la période mésobyzantine ou faut-il identifier ces derniers avec des remplois ? Les 
textes ne nous permettent malheureusement pas de répondre à cette question. Les traces 
d’exploitation des carrières, si elles sont encore visibles, se laissent difficilement interpréter et 
ne permettent pas de distinguer le travail effectué durant la période protobyzantine île 


39 . Schultz et Barnsley, Saint Luke (cité n. 7), p. 2.7-31 ; Oustfrhoiti , Master Ruilders (cité n. 20). 
p. 238. 

40 . A. Lambraki. Avayviôpicni puppapiov entx ÔâiteÔa uni auYpoTÙJiixToç Oaîou Aoincci «toüKtÔa;, 

dans J 2 o Ivpm'taio Hu^uvmiiz Km MrmPvÇawnriç oAoyior^ kui 7é/\7/ÿ tl^ypuppu. llt'piÀrivru 

Etmiyjjotwv kui AvaKuiviooeaiv, Athènes 1992, p.30*31; Lait. Avor/viupicrri pappâpcov au/ ÔfiJtFÔu tou 
auyKpon'ipr/Toi; Oaiou Aouxa Oiokiôoç, dans / 3o Ebpm’xno BvÇuvrivrjç kui MvTaPuÇavnvrjç \p/moÀo- 
yiuç kui Tr/vr)-. npôypappa. l1epiXt)vet<; Eiaqyi'joecov kui Avukoivcoolojw Athènes 1993. p. 25-26. 

41 . Les recherches menées ces dernières années ont notamment permis la mise au point d’une nou¬ 
velle méthode permettant de préciser la provenance des marbres blancs: \V. ProchasKA et S. M. GriLLO, 
A New Mcthod for the Détermination of rhe Provenance ot \\ hite Marhles by Chemical Analysis ol 
Inclusion Fluids: The Marhles ol the Mausoletim ot Bclcvi/Turkcy, Archaeometry 52. 2010, p. 59-82. 
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celui de l’époque mésobyzantinc. De surcroît, l’exploitation moderne de telles carrières 
a le plus souvent effacé les traces d’extraction plus anciennes. La reprise de la production 
de sarcophages impériaux en brèche verte de Thessalie, à partir du règne de Michel II 
jusqu’à celui de Léon VT, a incité Olga Karagiorgou à formuler l’hypothèse que les carrières 
d‘Omorfochorio fonctionnaient sous contrôle impérial au cours des ix c -x c siècles 4 *. Lors 
de la construction de Saint-Luc, au début du xr siècle, il est cependant impossible d’établir 
si ces carrières et celles d’où proviennent les autres types de marbres du katholikon étaient 
toujours exploitées. En revanche, des entrepôts où étaient stockés des remplois ou des 
éléments en marbre débités et prêts à l’emploi ont certainement existé à l’époque. De tels 
entrepôts sont déjà attestés à l’époque romaine, comme en témoigne celui du port d’Os tic 4 \ 
Durant la période médiévale, des bâtiments ayant une fonction analogue existaient aussi, 
comme le confirment par exemple les découvertes archéologiques réalisées en 2009 dans 
l’ancienne ville d’Acrc, sur l’actuel territoire d’Israël. De nombreuses plaques de marbres 
blancs et colorés issus de carrières de Proconnèse, de Grèce et d’Asie Mineure, ont en effet 
été stockées et volontairement cachées sous un bâtiment peu avant la prise de la ville par 
les Mamelouks en 1291 et suggèrent l’existence d’un commerce de spolia M . Certains textes 
écrits à la même époque, par exemple un document relatif à une transaction commerciale 
conclue en 1291 entre deux marchands vénitiens à Koroni, dans le Péloponnèse, en précisent 
les modalités. On peut en elfet y lire que trente-neuf colonnes en marbre, quatre colonnettes 
et trois plaques dépourvues de décor, ont été vendues afin d’être emportées à Venise 1 '. 
On peut des lors supposer que ces éléments étaient stockés de longue date dans un entrepôt 
et que des transactions commerciales analogues devaient déjà exister à 1 échelle régionale 
durant la période mésobyzantine. Néanmoins, les incursions bulgares et hongroises qui 
frappèrent la Grèce centrale durant la seconde moitié du X" siècle, et donr la 1 ita de saint Luc 
le Jeune se fait l’écho"", n’ont certainement pas encouragé un tel commerce, ni l’exploitation 
des carrières locales de marbre. En tout état de cause, T impulsion nécessaire à la mise en 


42 . O. Karagiorgou, « xai ’Aptrxiclç ôtuuxhx (puppapu ■ À.trupoîç rccôiotç fXôxnxiE... » : xo 
Aatoprio tou 0pop<poxü>pi'o\> Aupicni; xut aupPoXai tou arr| BuÇcmivri n'xvn, dons A/JxaiuÀoyik m d tck 
pi]put ptoTezvtKwv r/KUTucTTuaetov kutû zrf BuÇavvvi) exo/i), 5o*-/5<v atwvnz (22 colloque d archéolo¬ 
gie et d'art byzantin* etpostbyzantins, Athènes , / 7-/9 mai 2002), Athènes 2004. p. 183-219, ici, p. 211-212. 

D. J. B. Ward-Perkins, Quarry ingin Anlujuity : Technology , tradition and Social Change , Londres 
197 L p. 13 -M* 

44 . L. |. Sri rn, A fhirtheenth Ccntury Hoard of Marblc Spolia .11 Acre (Israël), Marmara 6, 2010, 
p. 151 161 ; Lad.. A Crusader Pcriod Hoard of Marblc Spolia, dans Hoards and Cenizot a< Chapters tn 
History , cat. cxp., éd. O. Guri-Rimon, Haifa 2013, p. 89-95. 

45 . A. L Laiou, Vcnice as a Conter of Trade and ot Arristic Production in the Thirtecnth Ccntury, 
dans Medio (hiente e TOccidente nclVarte del xm secolo . Atti delXXII Cangresso intcmazionale di storia 
delTarte / 9 ~ 5 . éd. H. Bclting, Bologne 1982, p. 11-26 (repris dans Lad., Hyzantium and the Other: Rela¬ 
tions and Exchanges , cd. C. Morrison et R. Dorin, Farnham 2012, n" IX). ici p. 15* 

46 . Malamut, Saints byzantins (cite n. 12), p. 35-36. 
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œuvre de la construction du monastère d’I Iosios Loukas entre le X e et le XI e siècle semble 
plutôt à chercher parmi les hauts fonctionnaires en poste à Thèbes, directement liés à la cour 
constantinopolitaine, comme les stratèges Pothos et Krinicès mentionnés dans la Vit a de saint 
Luc le Jeune* ou Théodoros Léobachos, avant qu’il ne devienne higoumène du monastère 
entre 1035 et 1048’*. Le bienheureux Luc de Stiris est Lun des rares saints provinciaux di 
Grèce â être mentionné dans le Synaxaire de la Grande Église de Constantinople, ce qui 
démontre aussi les liens étroits qui devaient exister entre le monastère qu’il fonda et la 
capitale de P Empire 49 . 


s 

s 


La question de l’identification du moine Grégoire 

L‘ importance du rôle joué par les moines dans la fondation et I aménagement du katbolikon 
du monastère dédié à saint Luc le Jeune a été démontrée par Manolis Chatzidakis* 0 . Ce dernier 
a notamment souligné la place de premier plan occupée par I higoumène Philothéos dans la 
fondation du katholikon et dans la translation des reliques de saint Luc le 3 mai 1011. Le rôle 
joué par Philothéos à cette occasion est en effet attesté par la mention de ce personnage dan 
I acolouthic de XAnakomiclc en Lhonneur des reliques du saint et par une fresque, située dam 
la chapelle nord-est, juste à côté des reliques de saint Luc, montrant Philothéos offrant le 
modèle du katholikon à son dédicataire. La mosaïque du saint prêtre Philothéos représenté 
dans le diakonikon parmi les prélats, dont les deux premiers évêques d’Athènes, fait aussi 
certainement allusion, comme La démontré Nano Chatzidakis, à la responsabilité exercée 
par Lhigoumène Philothéos dans la translation des reliques du saint". 

Grâce à l’étude d’une inscription funéraire conservée dans le lapidarium d’Hosios 
Loukas, Nicolas Oikonomidès a établi que l’un des higoumènes de cette communauté 
monastique, 1 héodosios Léobachos, appartenait à une influente famille de propriétaires 
fonciers thébains dont plusieurs membres avaient été fonctionnaires impériaux ’. 


» \ lita de saint Luc le Jeune, chapitre 70, cf. édition de G. Kremos, <PcoKiKâ, /7p<>avut7jwpu>v 
T HÇ év 0 û)kiSi Movr )jç wv üoiov AovkÛ. Icrcopia zrj; êv (PtoKi'Si Movrj^ wv ’Oatov AouKa* nwniK’Àqv 
Zrnpuôruv, 1.1, Athènes 1874* p.4 x *SO, et de l). Sophianos. Ooioz Aovtcàç. Ü fiïoq r ou oaxuv Aov- 
ku wv IznpKüTt): npoXtyôpFVUy pFTâçpaori, KpniKT) FKdoaq wv Keificvov, Athènes 1989, p. 199-201. 
Voir aussi Mal AM UT, Saints byzantins (cité n. 12), p. 220. 

48 . Infra* n. 51. 

•W. Le typicon de Li grande Eglise. 1, Le cycle des douze mois, éd. et trad. J. Matéos(OCA 165), Rome 1962. 

P- 229; L Patlagean. Sainteté et pouvoir, dans Lhc Byzantine Saint, cd. S. I lackcl, Londres 1981, p. 88-105. 
ici p. 103. 


>•). ( hatziiîakis (M,), Saint-Luc (cité n.8), p. 127-150; 11 )., Précisions sur le fondateur de Saint- 
Luc. CahArch 22,1972, p. 87-88. 

51 . Chatzidakis (N.), Pbdotbcos (cité n. 9), p. 17-24. 

52 . N. Oikonomidès, Ihc First Ccntury of the Monasterv of Hosios Loukas. DOP 46, 1992, 
p. 245-255, ici, p. 249, 
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Il a par ailleurs proposé d’identifier l’higoumène Luc, peint dans la crypte aux côtés des 
supérieurs du monastère Philothéos, Théodosios et Athanase s \ avec le fondateur du 
métochion de Saint-Luc à Alivcri sur l’ile d’Eubéc, mort en 1005*'. Le commanditaire des 
sculptures et des placages de marbres ornant le katholikon du monastère d’Hosios Loukas 
faisait partie de la même communauté monastique, comme le signalent les deux inscriptions 
dédicatoires soigneusement gravées sur les quatre plaques de marbre. 

Plusieurs savants se sont interrogés sur L identité du moine Grégoire et ont proposé de 
le rapprocher de divers personnages homonymes mentionnés dans la Vit a du bienheureux 
Luc. En premier lieu, Charles Diehl avait émis l’hypothèse que ce personnage devait être 
le fidèle compagnon du saint qui Lavait accompagné dans ses pérégrinations, qui avait 
recueilli ses dernières volontés au moment de sa mort et qui s’était alors chargé d’élever 
son tombeau 4 *. Dans plusieurs passages de la Vita de saint Luc, écrite peu après 96L 6 par 
un auteur anonyme appartenant vraisemblablement à l’entourage du saint, il est en effet 
d’abord question d’un moine nommé Grégoire qui bénéficie de l’intercession miraculeuse 
du saint . Plus loin dans le récit, c’est un prêtre appelé lui aussi Grégoire qui veille le saint 
à la fin de sa vie, recueille ses dernières volontés et construit, avec l’aide des paysans, son 
tombeau qu’il recouvre de briques comme le saint Lavait souhaité s . L’hypothèse de Charles 
Diehl a été mise en doute par Robert Weir Schultz et Sidney Howard Barnsley qui ont, à 
raison, fait remarquer que l’édification du katholikon au début du XI e siècle était largement 
postérieure à la période durant laquelle avaient vécu les personnages évoqués dans la / ita 
du saint, mort en 953, et que Lun ou l’autre de ces religieux homonymes 11e pouvaient 
donc pas être identifiés avec le moine Grégoire mentionné dans les deux inscriptions* ’. 
Étant donné l’emplacement de ces dernières à I intérieur du katholikon , Manolis Chatzidakis 
a suggéré que «Grégoire ne serait pas un humble mannararios , mais un higoumène, 
succédant à Philothéos, qui aurait présidé à l’accomplissement de Lœuvrc en question » ’". 
Le statut d’higoumène conféré à Grégoire reste cependant très hypothétique à nos yeux 
car il ne figure pas parmi les higoumènes peints et identifiés par des inscriptions sur les 
voûtes d arêtes de la crypte. Nicolas Oikonomidès a, quant à lui, identifié Grégoire au 


53 . N. CHATZIDAKIS, Ocrtoç Aovkûç (BvÇavrtvt) vr/vri rrrrçv EAÂriSa), Athènes 1996. fig. 9 1 * 95 - 

54 . Oikonomidès, Hosios Loukas (cité n. 52), p. 250-251. 

5 5. DlEHL, Saint-Luc (cité n. 6), p. 10. 

5 <j. Au sujet Je l’auteur de la / ita et de sa datation présumée, cf. SüPHI anos, Cknoç AovKtiç (cité n. 4 ). 
p. 29-35. 

57. I ita de saint Luc le jeune, chapitre 69,éd. par Sopiuanos. ’Octioç Aouva* (cité n. 4 7 ^ P-123 1:s. 
198-199. 

58 . I ita de saint Lue le jeune, chapitres 78 et 79, éd. par Krfmos. <t>u)Kiicâ (cité n. 4^), p. 4 ^« C °L *♦ 
p. 53. col. 1 et 2, et par Sophianos. Oatoç Aovkcxç (cité n. 47)» p* 123-125.134-136. 

59 . Schultz et Barnsley, Saint Luke (cité n. 7). p. 28. 

60 . Chatzidakis (M.), Saint-Luc (cité n. 8). p. 141, n. 36. 
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successeur de Phigoumène Théodosios Léobachos, le commanditaire supposé du décor 
en mosaïque du katholikon. Selon lui, l’higoumène Grégoire aurait ainsi pu ordonner 
la réalisation de la fresque représentant le groupe de moines peints dans la crypte 61 . 
Cette hypothèse ne me paraît pas convaincante car elle relie entre eux des événements qui 
ne peuvent être contemporains. En effet, si l’on admet que le décor en marbre du katholikon 
est antérieur à celui des dépendances du monastère situées en Eubée, à Aliveri (1014) et à 
Politika (début XI e siècle) 62 , a fortiori il aurait été exécuté bien avant le décor peint de la 
crypte daté du milieu du XI e siècle. 

L’examen attentif de l’inscription fournit une autre piste susceptible d’éclairer 
l’identification du moine Grégoire. L’expression cpi^oBeov epyov, attestée dans Lune des 
inscriptions mentionnant Grégoire, lait très probablement référence au katholikon qui 
fut l’œuvre de Philothéos, comme l’a suggéré Nano Chatzidakis 63 . L’adjectif (pi^oBeov, 
dont le sens premier signifie « aimé de Dieu », renverrait dès lors aussi au patronyme 
du fondateur du katholikon , dénommé Philothéos. De tels jeux de mots se rencontrent 
en effet fréquemment dans les textes médiévaux religieux. De plus, l’hypothèse de Nano 
Chatzidakis paraît confortée par la présence de la même formule poétique consignée dans 
le premier cantique du canon se rapportant à la translation des reliques de saint Luc le 3 mai 
1011 par Philothéos 64 . On peut dès lors supposer que l’auteur de l’inscription connaissait 
bien le contenu du cantique de l’acolouthie. Or, parmi les trois auteurs qui ont participé 
à la rédaction des tropaires des acolouthies en l’honneur de saint Luc, on relève le nom 
de rpriyopiç qui est précisément l’auteur des quatre cantiques de l’acolouthie relatant la 
contribution de l’higoumène Philothéos 6 \ Le nom Tpriyopiç fait sans doute référence à 
Tpqyopioç qui a pu être mal orthographié, comme l’ont déjà suggéré Manolis Chatzidakis 
et Dimitrios Sophianos 66 . Si on admet qu’il s’agit du même personnage, comme l’a supposé 
Nano Chatzidakis, on peut penser qu’il était particulièrement proche de l’higoumène 
Philothéos, compte tenu des louanges qui sont adressées à ce dernier dans le texte de 
l’acolouthie et dans l’une des inscriptions. Or, dans la crypte du katholikon , parmi le groupe 
de moines peints en adoration devant saint Luc, un moine situé entre les higoumènes 
Philothéos et Théodosios apparaît particulièrement mis en évidence, notamment grâce 
au geste de Philothéos qui semble le désigner (tig. 8). Ce moine pourrait-il être identifié au 


61 . Oikonomides, Hosios Loukas (cité n. 52), p. 250-251. 

62 . Chatzidakis (N.), Philothéos (cité n. 9), p. 28-29, n - 9° et 9 1 - 

63 . Ibid., p. 28. 

64 . Ibid. Le texte a été publié dans l’édition de Kremos, (Pcokikoc (cité n. 47), p. 126-130, ici p. 130; 
D. Sophianos, H Movri tou Oaion Aoum. EÀeyyoç kou Kpmicr) xriç a^ionicmaç mi cppriveiaç xcov 
nriycov, Meoaicovncâ îcai Néa EAÀrçvz/ca 4,1992, p. 70-72. 

63 . Chatzidakis (N.), Philothéos (cité n. 9), p. 28-29. 

66. Chatzidakis (M.), Saint-Luc (cité n. 8), p. 130, n. 20 ; Sophianos (cité n. 47), p. 36, n. 68-69. 
Voir aussi Chatzidakis (N.), Philothéos (cité n. 9), p. 28, n. 89. 


LES INSCRIPTIONS DU MOINE GRÉGOIRE ET LE DÉCOR EN MARBRE DU KATHOLIKON 




Fig. 8 - Groupe de moines en prière, monastère d Hosios Loukas, crypte du katholikon 
(d’après CHATZIDAKIS, Ooioç Aovkocç fig. 97) 


moine Grégoire ? On serait tenté de le conjecturer. Par ailleurs, la disposition de certaines 
mosaïques du katholikon semble mettre à l’honneur le moine Grégoire et paraît induire un 
lien entre lui et l’higoumène Philothéos. Dans la voûte surmontant l’entrée du diakonikon , 
le prêtre Philothéos et Grégoire de Nysse partagent le même espace iconographique délimite 
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par les inscriptions permettant de les identifier 67 . De plus, la lunette surmontant la porte de 
la chapelle nord-est, où est peint Ihigoumène Philothéos offrant la maquette du kdtholikon 
à saint Luc, est ornée d’une image de Grégoire le Thaumaturge 0 *. D’autres espaces sacrés, la 
prothèse et la conque de l'abside centrale du sanctuaire, abritent les images de saint Grégoire 
de Nazianze et de saint Grégoire de la Grande Arménie 0 ’. Un procédé analogue de mise en 
valeur des higoumenes du monastère par la représentation répétée de saints homonymes 
est visible dans la crypte 7 ", tandis que les images des saints Théodore du katholikon font 
certainement référence à l’higoumène Théodosios Léobachos (1035-1048) dont le nom 
laïc était Théodore. 

L’expression ek yriptov, utilisée dons l’une des inscriptions à propos de Grégoire, suscite 
aussi des interrogations: le travail que demande la réalisation d’un tel décor en marbre 
n’avant pu être mené par une seule personne, cette expression èx ^Eiptov ne devrait pas 
être comprise au sens littéral mais comme une allusion aux soins apportés par Grégoire à 
l’achèvement du décor en marbre. Comme le signale Charalambos Bouras, il n’est pas aisé de 
savoir, d'après les termes utilisés dans I ’ inscription, si Grégoire était uniquement le donateur 
ou bien si ce personnage remplissait à la fois les fonctions de marbrier et de donateur . 
Si l’ensemble de la décoration en marbre du katholikon semble trop important pour avoir 
été réalisé par line seule personne, comme La souligné avec raison Manolis Chatzidakis , 
il est, à mon sens, tout de même permis de penser que le moine Grégoire se soit chargé de 
coordonner le travail des sculpteurs responsables du décor sculpté et celui de ceux qui ont 
mis en place le placage et le dallage du kdtholikon. Il est même possible qu’il ait lui-même 
directement participé à l’une ou l’autre de ces tâches. Le statut de moine n était en effet 
pas incompatible avec celui de sculpteur, comme l’illustre, certes tardivement, I inscription 
commémorant les travaux de restauration de la liti du kdtholikon du monastère de \ atopédi 
au Mont Athos, entrepris en 1426 par I higoumène I héophanos aidé de Méthode qui était 
« moine et mastoros » \ De plus, par son statut de moine, Grégoire était considéré comme 
susceptible d’être inspiré par Dieu dans son œuvre, une condition jugée importante dans la 
conception du décor d’un espace sacré 4 . 


67 . Ibid., fig. 8 ; K AI)., Omo; Aovk(kç (cité n. 53), fig. 9. 

68. Ibid., fig. 9 et 43. 

69 . Ibid., fig. 9. 

70 . Chatzidakis (N.), Pbilothéos (cite n. 9), fig. 5-6. 

71. C. Bouras, Mveîeç oiKoÔogtuv, paatôpwv kou tcaiaaKeuaaTtüv aro géao gai to ûcrtrpo BuÇo 
vTio. DChAE 31, 2010, p. 11-16, ici, p. 12, n'9. 

7 2. Chatzidakis (M.). Saint-Luc (cité n. 8), p. 141, n.36; Chatzidakis (N.), Philothéos (cité n. 9 
p. 28, n. 87. 

73 . T. Pazaras. lot pvÇavrivâ yXwira wd kuOuXikuv n/ç povr\<; Buwni'Siov, Ihessalonique 2001. 
P- S6-57. n. 264. 
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Bien quelles suscitent encore des questions, les deux inscriptions étudiées attestent le 

caractère exceptionnel du chantier d ' Hosios Loukas, entrepris loin de la capitale de I empire 

Elles rendent hommage au Christ et au bienheureux Luc mais surtout à Grégoire, pour la 

tâche titanesque qu'il accomplit et dont l’aboutissement contribue aujourd’hui encore a 
éblouir. 


" 4 . I inspiration divine présidant au travail des sculpteurs est un trait commun à plusieurs textes 
Hagiographiques. Ainsi, par exemple, un passage de la I ita de saint Svméon le Jeune, rédigée au vr siècle, 
relate comment un moine, nommé Jean, disciple de Svméon, sculpta les chapiteaux de I église bâtie par 
le saint, et. P. van den Ven, La Vie ancienne de s. Syniéon Stylite le Jeune (Subsidia Hagiographica \i), 
Bruxelles 1962, 1 . 1, p. 88. et t. 2 , p. 109-110; K. P. MentzüU, IvppoXui eiç rrjv peXrrqv roü oitcovopt- 
k\w Kai Kinvu)vi\\n> filou zrjç npoiipov BvÇuvTivfiç nepioSou. H Kpootpopà nov èk M. Aoiaç KCti lvpiu>; 
'Eniypcupwv vn ri \ytüXoyiK(ôv Keipévcov (Bi|5>uo9tikt| lotpiuç N. Eapurô^oi» 31), Athènes i9~>. p-* 97 ; 
C. \ ANDERHEYDE, Deux exemples de sculpteurs locaux et itinérants en Grèce au XI siècle, Topoi 8,1998. 
p. 768. 










ONUPHRE LE CHYPRIOTE, PEINTRE POST-BYZANTIN 

EN ALBANIE (VERS 1591-1625) 

UNE ESQUISSE DE SON ACTIVITÉ ARTISTIQUE 
À TRAVERS LE CORPUS DE SON ŒUVRE* 


Ioannis Vitaliotis 


Durant la seconde moitié du XVI e siècle, deux peintres d’icônes et de fresques actifs dans 
la ville albanaise de Berat partagent, par une pure coïncidence, le nom rare d’Onuphre, sans 
avoir cependant un lien de parenté. Le premier, le dignitaire ecclésiastique [protopapas ) de 
Néokastron. l’actuel Elbasan, est également connu de manière erronée - sous le nom 
d’Onuphre de Berat 1 . L’autre, Onuphre le Chypriote, doit être considéré comme le dernier 
héritier d’Onuphre de Néokastron. Deux générations environ séparent les deux artistes 


Je tiens à exprimer ici mes plus vifs remerciements à mon ami /.unir Marika, ancien restaurateur de 
f Institut des Monuments de Culture albanais (Institut! Monumentcve te Kulturcs <* (la ni Strazimiri »). 
à qui je dois la connaissance d'un grand nombre île monuments byzantins et post-byzantins d Albanie. 
Je tiens également a remercier mes collègues Kostas Giakoumis et Charalambos Chotzakoglou, mon 
ami Andi Rembeci (université de Tirana, faculté d'Histoire et de Philologie), ainsi que le personnel 
scientifique du musée Ontifri à Berat. son directeur. M. Arjan Prifti. et les restaurateurs. M. F.rion Lezi et 
Mme Anila Droboniku. Sans leur aide aimable et précieuse, le présent article aurait été incomplet. 

I. Sur le peintre Onuphre (Argitès ?), protopapas de Néokastron. voir G. GounaRIS, Oi Tuixoypcupte ç 
raie \yiwv ArtocmUan* vai r tfç Ftavayiaz Puauoziciau ç cm)v Kncjwpid , Ihessalonique t9So, p. 79 'i° 4 ; 
M. GARIDIS. La peinture murale dans le monde orthodoxe après la chute de Byzance ( 1450-1600) et dam 
les pays sous domination étrangère , Athènes 1989. p. 199*213, 359'36i; M- CHATZIDAKIS et P.. Drako- 
poui.ot. EXXqveç Çtoypâtpoi ptxû xrfv AXoxrr] ( 1450*1850). 2, Ao/kMÀdpoç- 'l'aOôtxovXoï, Athènes 1997 . 
p. 256-258 (« Ovotxppioç [i] : Ikonenans Âtb&nUn.SoJèrale Kunst des 14 . lus 14 . Jahrhundens. cac.e\p., 

éd. B. Ôrig, Munich 2001, p. 925-926 (H. Buschhausen et C. Chotzakoglou) ; EtKÔvt (xm * n * opdôSo- 
çeç Koivonj r/ç n/ç AXfiavtaç. InXlaiyi) EÜvikui) Muuariov Mreraicovi ki)ç léxwiç Kopvxcsiu, cat. cxp., 
éd. A. Tourta. Thcssaloniquc 2006, p. 58-78; F.. Drakopouloü, lïx v, l K * al X°PnYi (i nTT l v ^PX UÎUOM,rn î 
Axpiôus getei niv uBtoguvtittj KutûicTTicrn. dans AanKciXa. 4 txhâooT) Tiprjç oti}v KaÔriyiixpia Mmpn llt*~ 
vuyuùxiôî}- K rai tw yXuv, éd. P. Petridis et V. Foskolou, Athènes 2015. p. 139*160. Concernant I inscription 
de I église des Saints Apôtres a Rastoria peinte par Onuphre, voir G. Golom NIAS, Il ictr|iopt»oï » ni 
tou vaoiï Ttov Ayicov AjtoatoÀaov Kaoxopiâç KOtt o Çtoypuupoç OvoGppioç, McthTÔovik’ri 23, * 9 ^ 3 , p- 331 - 357 * 


Mélanges CatherineJolivet-l.èvy (Travaux et mémoires 20 / 2 ), Paris 2016 . 
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homonymes, le premier étant aetil durant les cinquième et sixième décennies du xvr siècle 
et le deuxième entre les années 1591 et 1625. 

Les inscriptions dédicatoires constituent la seule source d'information sur Onuphrc le 
Chypriote, comme c’est d’ailleurs le cas pour la grande majorité des peintres d’icônes qui 
travaillent au sein des communautés orthodoxes des Balkans sous domination ottomane. 
L’œuvre d’Onuphrc le Chypriote reste insuffisamment étudiée. Dans le deuxième volume 
du catalogue des Peintres grecs après la chute de Constantinople (1450-1830), publié en 1997 , 
la notice concernant le deuxième, Ovovtpp ne comprend que les peintures murales de 
Vllahogoranxi et cinq icônes portatives, seules œuvres alors répertoriées*’. Plus récemment, 
en 2004, un long article du restaurateur de l’Institut national des Monuments d’Albanie 
( Institut! iMonumcnteve)s Musrafa Arapi, a le mérite de regrouper, pour la première fois, 
I ensemble des œuvres signées par Onuphre le Chypriote ou lui étant attribuées Néanmoins, 
la datation proposée pour certaines icônes et l'approche stylistique de l'auteur posent 
problème. Cette approche permet certes des remarques pertinentes mais n’est pas sans défaut 
du point de vue de la méthode et de T histoire de l’art, et elle mériterait d’etre davantage 
replacée dans le contexte global de la peinture postbyzantine dans les Balkans. 

Ajoutons qu'à partir des années 1990, quelques icônes d’Onuphrc le Chypriote 
furent présentées dans des expositions dont les catalogues comprennent des entrées 
courtes’. Mentionnons surtout l’exposition qui eut lieu à Thessalonique en 2006 
avec des œuvres provenant des collections du Musée national d’art du Moyen Âge 
(Muzeu Komhètar i Artit Mesjetar) de Korça, en Albanie. Le catalogue comprend deux 
icônes signées par Onuphre le Chypriote (n m IL4 et II.7 dans notre catalogue), présentées 
dans des notices bien documentées . Une autre notice, également détaillée, sur une icône 
signée par le meme peintre fut incluse dans le catalogue d'une exposition thématique, sur 
l’eau, les arts et l’artisanat, au musée Onulri de Berat 6 . 


2. Ch atzidakis et Drakoroulou, EAÂt/vrç Çusypcupoi (cité n. 1), p. 258. 

3 . M. Arapi, Onufcr Qiprioti. Ikonograf i shekullit xvj-xvn. Monument et 2004. p. 96-172. A la tin 
de son article, l'auteur inclut un catalogue en albanais et en anglais des œuvres d’Onuphrc le Chypriote. 

4 . Trésors d’art albanais, lames byzantines et post-byzantines du XtT au Xl.V siècle, cat. exp.. Paris 
1993 (il tant noter que l’icône de saint Jean Prodrome, attribuée par S. Forestier à Onuphre le Chypriote 
\ibid., n" 29, p.751. ne présente aucun rapport avec le style de l’artiste qui nous occupe); Ikonen ans 
Albanien (cité n. i), n " 18 22. ou l’on peut également lire la courte note sur Onuphre le Chypriote rédi¬ 
gée par H. Buschhauscn et C. Chotzakoglou (p. 26-27); la même notice a été publiée en italien dans 
PercorsidelSacra. Icône daimuseialbancsi , cat. exp., éd. C. Pirovano, Milan 2002. n ' 8-13, p. 33-34,5S-62 ; 
Satin sulPAdriatico. La circolazume iconica ne! basso Adriatico . cat. exp., cd. M. Milclla et T. Piccolo, 
Rome 2009, p. 88-91. 

5 . EiKÔveç cœô ri s opSoôo^ez voiv'drrçrrç njc Akflavtaç (cite n. 1). n" 20-21. p. 84-87 (1 . 1 )rakopouIouY 

6 . flâter m Arts and Crafis ofthe Berat Région, LA. B.C. to l ( ï h c. AA). - Ujt ne Artc dhe Zejtari 
né Rajonin e B c tant, nga shek. ti para Krishtit deri ne shek. XIX pas Krishtit, cat. exp., éd. K. Giakoumis, 
Tirana 2015, n° 1.2. p. 43-45 (I. Vitaliotis). 


ONUPHRE || CHYPRIOTE. PEINTRE POSTBYZANTIN EN ALBANlh (VERS IS9M625) 


669 


Les approches de I œuvre d’Onuphrc* le Chypriote que nous venons d'évoquer, aussi 
documentées soient-elles, restent partielles et incomplètes . Aussi, le but du présent article, 
offert en signe de reconnaissance à mon ancienne professeure, est-il de combler cette 
lacune par un catalogue systématique de l’œuvre d’Onuphrc le Chypriote selon un ordre 
chronologique et de présenter une esquisse de son activité artistique, à partir de ce corpus 
et du témoignage des inscriptions. 

Catalogue des œuvres d’Onuphre le Chypriote 

Dans le catalogue qui suit, nous avons inclus tant les œuvres signées que non signées: 
celles dont la signature présumée aurait été perdue ou encore celles attribuées au peintre 
chypriote en fonction du style, de lepigraphie et de l’iconographie. Cependant, nous 
allons nous contenter ici d’une étude sommaire selon les critères énoncés ci-dessus, car 
une présentation détaillée des aspects iconographiques et stylistiques de l’art d’Onuphre le 
Chypriote dépasserait le cadre de la présente étude. 

Dans le cas de certaines œuvres non datées, notamment le Christ Pantocrator du village 
de Paftal (n" 1 1.5), les portes de sanctuaire et les fragments d’épistyle de I’ iconostase de I église 
Saints-Constantin-et-I lélène de Berat (n“ II.9-10), la datation présumée est livrée par une 
icône datée par une inscription et provenant de la même iconostase. Pour ce qui est des icônes 
des églises de la Dormition de la V ierge à Vllahogoranxhi (iv 11 .19-26, y compris le décor 
floral sur bois) et de Saint-Nicolas à Saraqinishta (n"' 1 1.27-35), la datation des fresques de 
ces monuments offre un repère chronologique fiable. 

La première partie ( 1 ) du catalogue comprend les fresques et la seconde (II) la peinture 
sur bois (icônes, portes de sanctuaire et décor non figuratif) 2 3 4 5 6 . Les œuvres non signées 
ou à signature perdue sont marquées par un astérisque (*). L'appartenance, certaine ou 
présumée, de chaque œuvre soit à la « période de Berat », soit à celle « de Gjirokastra » est 
désignée respectivement par les lettres Br et Gj entre parenthèses. Nous n'avons transcrit 
des inscriptions dédicatoires que les parties mentionnant les noms du peintre et îles 
donateurs. 


Aux brèves notices consacrées à Onuphre le Chypriote que nous avons mentionnées a propos des 
catalogues d’exposition d’icônes,ajoutons L. Çika et Y. Drish ri, lhe bons of Berat, I irana 2009, p. 88- 
89 (ces derniers manquent pourtant d’une approche strictement scientifique), et L Y n Al lons, rit p» tou 
Çor/pôtpou Ovonq>pioi> tou Knaptou, XpicrnaviKi} ApyamkcryiM] Etat pria, 33o ZvpJtôoio /îuut/vnvfjç kci i 
M erupvÇai'Tivrjç Apxuiokoytaç Kat Téxvtjç . Upôypapmt vert nepikrjyaç etcuyfr\aeo)V kui avaKoivotcrrûiv, 
Athènes 2013, p. 35-36. 

8. Pour des raisons pratiques, indépendantes île ma volonté, il n’a pas été possible d obtenir les 
dimensions exactes de toutes les œuvres de peinture portatives conservées d Onuphre le Chypriote, 
même celles vues de près. Par conséquent, j’ai choisi de n inclure aucune dimension dans le présent 
catalogue. 
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I. Fresques 

1 . 1 . * (Br) Église Saint-Nicolas ( Shën Kolli ), sanctuaire, naos (1591) 9 . 

Berat, quartier de la Citadelle {Kala). 

Donateurs: le prêtre Constantin avec ses frères Dèmètrios et Jean; on lit: (...) O EYAABEC 

TATOC EN IEPEYCI nAEIA KYP KOCTANTINOC META TON AAEAOON AYTOY 

AHMHTPIOY KAI IDANNOY (...) (« ...le très pieux parmi les prêtres kyr Constantin, avec ses 
frères Dèmètrios et Jean... ») 10 . 

La date d’exécution du décor peint coïncide avec celles de la porte de sanctuaire et de l’icône de- 
saint Nicolas (voir infra, n os II.1-2), œuvres signées par Onuphre le Chypriote et destinées à la 
même église. En outre, le style des fresques et le tracé des lettres des inscriptions nous incitent 
à considérer Onuphre comme étant l’auteur du décor. 

1 . 2 . (Gj) Église de la Dormition de la Vierge {Shën Mëria , en grec : Flavayi'a [ Panagia ]) ; sanctuaire, 
naos, narthex (1622) 11 (iig. 1). 

Village de Vllahogoranxi (en grec : BpaxopavzÇi [Vrachogorantzi]) , département de Gjirokastra. 

Signature du peintre: (...) [OjNOYOPIOY KHÜPEOY KE AAHBHZH OOY[KA] 12 
(« d’Onuphre le Chypriote et d’Alivizis Fou[kas] »). La mention de deux peintres fait partie 
de l’inscription dédicatoire, située sur le mur sud du naos. 

1 . 3 . * (Gj) Église Saint-Nicolas {Shën Kolli ) ; narthex (1625) 13 (Iig. 2 ). 

Village de Saraqinishta, Lunxhëria, département de Gjirokastra. 

Donateurs : le prêtre Eustathe, son épouse Milou, leur fils, le prêtre Biros, avec son épouse Alexandra ; 

AEHCIC TOY AOYAOY TOY 0 (e)OY EYCTA 0 IOY IEPEOC CHN TH CYBHAC 
AYTOY MHAOY K(cxi) tou IOY AYTOY MLIIPOY IEPEOC CHN TH CYBHAC AYTOY 
AAEEANAPAC K(oci) TON TEKNON AYTON AMHN. + ELIH ETOYC ayKZ MHNH 
CEnTEBPHOY Z' (« Prière du serviteur de D ieu, le prêtre Eustathe, avec son épouse Milou et son 
fils, le prêtre Biros, avec son épouse, Alexandra, et ses enfants. Amen. En l’an 1625, le 7 septembre ») 14 . 


9 . Fresques inédites ; voir Arapi, Onufër Qiprioti (cité n. 3), p. 100. 

10. L inscription est publiée dans T. Popa, Mhishkrime tëkishave nëShqipëri, Tirana 1998, n° 95, p. 88-89. 

11. D. Dhamo, Piktura e Onufër Qipriotit në kishën e Vllaho-Goranxisë, StudimeHistorike 1,1978, 
p. 229-242; voir aussi de courts rapports dans G. Giakoumis, Mvijpeia OpQoÔoÇiaç czr\v Akfiavia, 
Athènes 1994, p. 50-51 ; Arapi, Onufër Qiprioti (cité n. 3), p. 121-126. Sur l’église de Vllahogoranxi, voir 
P. Thomo, Kishatpasbizantine nëShqipërinëeJugut , Tirana 1998, p. 123-126. 

12. L’inscription est publiée, avec des omissions, dans Popa, Mhishkrime (cité n. 10), n° 547, p. 229. 

13 . Peintures inédites. Concernant l’église Saint-Nicolas de Saraqinishta, voir Thomo, Kishat pas- 
bizantine (cité n. 11), p. 143-145. 

14 . L inscription est publiée, avec l’orthographe corrigée, dans K. S. Konstas, Bopeior|7reipcoiiKà. 
Arco xà raiaAoim évo ç Ktaipucoû, 'Hrcsipcoriia 7 Ecria 7, 1958, p. 6 et, avec quelques erreurs, dans Popa, 
Mhishkrime (cité n. 10), p. 231, n" 551. À propos du prénom Milou, notons que Mila existe chez les Albanaises 
orthodoxes et proviendrait, à ma connaissance, de la déformation du prénom grec KaXopoipa, Kalomira. 


ONUPHRE LE CHYPRIOTE, PEINTRE POST-BYZANTIN EN ALBANIE (VERS 159 M 625 ) 


671 



Fig. 1 - Vue des fresques de la coupole, naos, Albanie du Sud, village de Vllahogoranxi, 
église de la Dormition de la Vierge, 1622 (photo : I. Vitaliotis) 



Fig. 2 - Saint Onuphre f Égyptien et le Christ, narthex, mur est, Albanie du Sud, village de Saraqinishta, 
église Saint-Nicolas {Shën Kolli), 1625 (photo : IA italiotis y 
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Le nom du peintre n’est pas inclus dans la dédicace de la paroi est du narthex, qui semble d’ailleurs 
être la seule partie de l’édifice ayant reçu un décor de fresques. Le naos et le sanctuaire ont été 
décorés en 1630 par les peintres Michel, Constantin, son fils, et Nicolas, tous originaires du village 
de Linotopi 15 . Le style des peintures du narthex, l’iconographie de la figure du Christ, y compris 
l’inscription sur la bordure de son himation , l’épigraphie, la représentation peu habituelle de saint 
Onuphre l’Égyptien, à droite de l’entrée menant au naos, ainsi que les icônes de l’iconostase réalisées 
par Onuphre le Chypriote, permettent de lui attribuer aussi le décor du narthex daté de 1625. 


II. Icônes portatives - portes de sanctuaire - décor non figuratifsur bois 

II -1 - (Br) Portes de sanctuaire avec l’Annonciation et les prophètes Isaïe et David (1591) 16 (fie. 3). 

Tirana, Muzeu Historik Kombëtar; provenance: église Saint-Nicolas ( Shën Kolli ), Berat, 
quartier de la Citadelle {Kala). 

Signature du peintre: XEIP ONOYOPIOY KYITPEOY («de la main d’Onuphre le 
Chypriote »). La date, qui suit la signature du peintre sur le volet gauche, est inscrite ainsi : (...) 
ETOYç AOhAA[...]. Nous supposons que les lettres AOYA (1591) désignent l’année et la lettre 
A (30) la date, soit: « ... de l’an 1591 3[...] ». Il pourrait également y avoir un A' après le A, ce 
qui donnerait le chiffre AA' (31). Il est presque certain que la fin de l’inscription, où aurait été 
mentionné le mois, a disparu quand l’extrémité droite du volet gauche, celui avec l’image de 
l’archange, fut rabotée et qu’un couvre-joint fut appliqué sur le volet droit. 

11. 2 . (Br) Saint Nicolas avec des scènes biographiques (1591) 1 . 

Berat, Citadelle ( Kala ), Muzeu « Onufri » (ancienne cathédrale Sainte-Marie) (inv. n° 1) ; 
provenance : église Saint-Nicolas {Shën Kolli), Berat, quartier de la Citadelle {Kala). 

Signature du peintre : XEIP ONOYOPIOY KIEIPEOY ( « de la main d’Onuphre le Chypriote » ). 

Donateurs : Koumninos (Komninos [Comnène]), son frère (ses frères ?) André, Nicolas et les 
autres parents : KO'upvqvou oiv xo aôepipco otvôpea vikoAocod k(oü) xqç Xq7tqo anyK£vr|a. 

11. 3 . (Br) Saint Jean le Théologien (1596) l8 . 

Korça, Muzeu Kombëtar i Artit Mesjetar (inv. n° 3634) ; provenance : église Saint-Georges {Shën 
Gjergji), Berat, quartier de la Citadelle {Kala). 

Signature du peintre :X[EIP] ONOYOPIOY KYEIPEOY (« de la main d’Onuphre le Chypriote»). 


15 . K. Giakoumis, KpixiKt| éicSoari £7riypacpa)v auvEpyeicov a7to xo Aivoxoju axiç jtepupépeieç xr|ç 
Op 06 Ôo^rjç EKKAr|Giaç xqç AApaviaç, DChAE 21, 2000, p. 256-257. 

16 . Inédite ; voir Arapi, Onufër Qiprioti (cité n. 3), p. 98,102,104, fig. 4,18-19. 

17 . Y. Drishti, Ikona të Beratit, Tirana 2003, n° 19, p. 86 ; Water in Arts and Crafts (cité n. 6), n° 1.2, 
P- 43-45 (L Vitaliotis) ; voir aussi Arapi, Onufër Qiprioti (cité n. 3), p. 97, fig. 2. M. Arapi a lu par mégarde la 
date AO^A (1591) de 1 inscription comme AOHA' (1594) et l’erreur est répétée dans le catalogue en albanais 
et en anglais des œuvres d Onuphre le Chypriote (ici, p. 168, 171)- Pour la publication de l’épigramme mé¬ 
trique qui sert d’inscription dédicatoire, voir Popa, Mbishkrime (cité n. 10), n° 96, p. 89 ; Water in Arts and 
Crafts (cité n. 6), où sont corrigées les erreurs de la transcription de l’épigramme de la publication de Popa. 

18 . EiKoveç anô nç opQoôo&ç Koivorrireç xr\q AXpocviaç (cité n. 1), n° 20, p. 84-85 (E. Drakopou- 
lou) ; voir aussi Arapi, Onufër Qiprioti (cité n. 3), p. 98-99, fig. 7. 
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Portes de sanctuaire avec 1 Annonciation et les prophètes Isaïe et David, 1591 , 
Tirana, Musée historique national [Muzeu Historik Kombëtar) (photo : Z. Marika 
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11. 4 . (Hr) Irois fragments dcpistylc d’iconostase: a. Partie centrale avec la Déisis (le Christ 
la Vierge et saint Jean-Baptiste). 1596 ; b. Partie gauche avec, de gauche à droite, six apôtres 
et un archange; c. Fragment de la partie droite avec cinq apôtres 19 . 

a. Tirana, Mu/eu Historik Kombëtar (n’d'inv. 12); b.-c. Berat, citadelle (Kala), Muzeu 
« Onufri » (ancienne cathédrale Sainte-Marie) (inv. n°‘toi |b], 100 [c]); provenance: église 
Saint-Nicolas (Sbën Kolli), village de Paftal, département de Berat’ 0 . 

Signature du peintre (4a) : XEIP ONOYOPIOY K 111 PEOY ( « de la main d’Onuphrc le Chypriote » ). 

Donateurs: le prêtre Mouzakis (an albanais: Muzaqi ), sa femme et ses enfants; AEEAI 

AEHCIN TOY AOYAOY C[OY] MOYZAKY ï[E]PEOC META THC CYMBIOY Ku*i) 

I i2N 1 EKN[12N A ) Y I OY ( « accepte la prière de ton serviteur, le prêtre Mouzakis. sa femme 
et ses enfants » ). 

11 . 5 . * (Br) Christ Pantocrator (1596 ?) 21 . 

Lieu inconnu; provenance: église Saint-Nicolas (Sbën Kolli), village de Paftal, département 
de Berat. 

L’icône est attribuée par Mustafa Arapi à Onuphre le Chypriote. La ressemblance du modelé 
du visage et de la draperie avec celui de deux autres icônes présentant le même thème, signées 
par Onuphre (n** ILS et 14) et datées de 1604 et de 1605, ainsi que la forme des médaillons 
contenant les initiales I(qooO)C X(piaiô)C, plaident en faveur de cette attribution. Si les 
renseignements de Mustafa Arapi sur la provenance de l’icône de l’iconostase de Saint-Nicolas 
à Paftal sont exacts, celle-ci doit être contemporaine de lepistylc n‘ 11.4 de la même iconostase 
et datée de 1596. 

11 . 6 . (Br) Saint Jean-Baptiste (septembre 1599) 22 . 

Korça. Muzeu Kombëtar i Artit Mesjetar (inv. n° 3629) ; provenance: église Saints-Constantin 
et-Hclcnc (Kotistandini dbe Elena), Berat, quartier de la Citadelle (À',//,/). 

Signature du peintre: XEIP AE \ IIAPXEI ONOY <Î>PI IOY KYNPEOY («et la main appartient 
à Onuphre le Chypriote »). 

Donateur: le prêtre André; on lit: (...) ANAPEAC TAXA K(ai) IEPEYC’ («André. le 
soi-disant prêtre »). 


1 9 . Trésors d art albanais (cité n. 4), n* 28, p. 74 (S. Forestier) ; Per cor si del Sacra (cité n. 4), n" 8, p. s 5 
(M. Arapi et K. Czerzenka-Papadopoulos) ; voir aussi Arapi, Onufer Qiprioti (cité n. 3). p. 98-99, fig. 8 

20 . Dans I inventaire du musée Onufri, les deux pièces d’épistyle sont signalées comme provenant de 
I église Saint-Théodore (Shcu lodri) de la C Jtadellc de Berat. En fait, il s’agit de léglise qui aurait servi de 
dépôt provisoire pour les objets de valeur provenant des différentes églises de la région (renseignement dû 
a Erion Lczhi, restaurateur au musée Onufri). 

21. Inédite; voir Arapi, Onufer Qiprioti (cité n. 3). p. 104-105.106, fig. 22. Dans le catalogue anglais 
des œuvres d Onuphre par M. Arapi (ici, p. 171), il est mentionné par mégaidc que l’Icône provient de 
I église Saints-Constantin-ct-Hélènc de la Citadelle de Berat. 

22. Eucôveç ctm> n* opOôSoçeç xotv'ônjnv n/ç lAfiaviaç (cite n. 1). n" 21, p. 86-87 (E- Drakopoulou) : 
Santi sullAdnatico (cite n. 4 , p. 88-91 (M. Milclla) ; voir aussi Arapi, Onufer Qiprioti (cité n. 3), p. 98-99. 

fig. 9. 
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11 . 7 . (Br) Christ Pantocrator (1604) 23 . 

Kor^a. Muzeu Kombëtar i Artit Mesjetar (inv. n 3626) ; provenance : église Saints-Constantin- 
ct-Hélènc (Kotistandini dhe Elena) (?) \ Berat, quartier de la Citadelle {Kala). 

Signature: XEIP ONOYOPIOY KYF 1 PEOY (« de la main d’Onuphre le Chypriote »). 

Donateurs: le prêtre Christos, sa femme et ses enfants; on lit : AEHCIC TOY AOYAOY TOY 
0(eo)Y XPHITOY THEPEOZ META THç ZYBIOY K(ai) TO(v) TEKNON AYTOY 

(« prière du serviteur de Dieu, le prêtre Christos, avec sa femme et ses enfants »). 

1 I.X.* (Br) Portes de sanctuaire, avec l’Annonciation et les prophètes Isaïe et David {ca 1604) 25 . 

Berat, Citadelle (Kala), Muzeu « Onufri » (ancienne cathédrale Sainte-Marie), inv. n" 14; 
provenance: église Saints-Constantin-ct-Hélènc (Kotistandini e Elena), Berat, quartier de la 
Citadelle (Kala). 

En raison de la datation de l’icône du Christ Pantocrator (n° II.7), provenant de l’iconostase 
de la même église, les portes de sanctuaire devraient être datées de 1604. 

11. 9 . * (Br) Trois fragments d’épistyle d’iconostase: a. Partie centrale avec la Déisis (le Christ 

entre la V ierge et saint Jean le Précurseur) ; b. Partie gauche avec, de droite à gauche, 
un ange en prière, six apôtres et trois hiérarques; c. Partie droite avec, de gauche à droite, un 
ange en prière, six apôtres et trois hiérarques (vers 1604) 

Tirana. Fonds du Musée historique national (Muzeu Historik Kombëtar ) 1 ; provenance: église 
Saints-Constantin-ct-Hélènc (Kotistandini dhe Elena), Berat, quartier de la Citadelle (Kala). 

La datation de l’icône du Christ Pantocrator (n“ II.7), provenant de l’iconostase de la même 
église, permettrait de dater I epistyle de 1604. 

11 . 10 . (Br) Saint Dèmètrios à cheval 28 . 

Krujë, Muzeu Kombëtar « Gjergj Kastrioti ►> ; provenance: église de la Sainte-Trinité (Sbën 
Triadha), Berat, quartier de la Citadelle (Kala). 

Signature du peintre: XEIP ONOYOPIOY [K|YnPEOY («de la main d’Onuphre le 
Chypriote »). 


23 . Arapi, Onufer Qiprioti (cité n. 3), p. 98-99, fig. 10. 

21. Dans le catalogue du Musée national d’art du Moyen Âge (Xluzeut Kombëtar e Artit Mesjetai ) 
de Korça, l’icône est signalée comme provenant de l’église de la Vierge des Blachernes (Shen Mctia 
I llaherna), également située dans la Citadelle de Berat (renseignement fourni par le directeur du Musée, 
M. Lorenc Glozheni, que je tiens à remercier). 

25. Drishti, Ikona te lieratit (cité n.17), n” 25, p. 93; voir aussi Arapi. Onufer Qiprioti (cite n. 1', 
p. 106, fig. 23. 

26 . Ibid., p. 102, fig. 17. 

27 . D’après des renseignements oraux. 

28 . Inédite ; voir ibid., p. 98, fig. 6. La datation présumée de l’icône en 159 1 P* u M* Arapi est 1 epour 
vue île fondement, miismie I ’inserintion dédic.itoirc omet la mention de la date. 
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II. 1 L* (Br) Christ Pantocrator (icône avec repeints, attribution douteuse)* 1 . 

Tirana, Muzeu Historik Kombëtar; provenance: église Notre-Dame des Blachernes (Sbën 
Mëria Vllaberna ), Bcrat, quartier de la Citadelle {Kala) (?). 

À en juger par son style, l’icône aurait été repeinte (au moins le visage) vers 1800. Son attribution 
à Onuphre le Chypriote pourrait être justifiée par nombre d’éléments communs (l’iconographie, 
la forme du décor floral sur l’arc peint, l’inscription sur les extrémités de 1 himation et les 
draperies) avec des icônes à l’iconographie identique et signées par l’artiste, tel le Pantocrator 
du Musée historique national (Muzeu Historik Kombëtar) (voir infra n° II.14). 

Si les renseignements concernant la provenance de l’icône de la ville de Berat sont exacts' 41 et s’il 
s’agit d ’une œuvre authentique d’Onuphrc le Chypriote, la couche picturale d’origine devrait 
être datée entre 1591 et 1604. 

II. 12 .* (Br) Saint Michel l’Archange (icône probablement repeinte, attribution douteuse)' 1 . 

Berat, Citadelle (Kala), Muzeu « Onuiri » (ancienne cathédrale Sainte-Marie), inv. ri 48-, 
provenance: église Saint-Nicolas (Sh en Kolli ), village de Pariai (ou église Saint-Nicolas, village 
Perhondi' 2 ), département de Berat. 

L’icône semble avoir reçu des repeints partiels, car le modelé des carnations évoque une 
datation bien plus tardive, notamment du XVIII e siècle. Néanmoins, quelques détails, tels 
les cléments décoratifs, fournissent des indices pour une datation plus ancienne et pour une 
attribution â Onuphre le Chypriote. Sous réserve qu'une restauration de l’icône précise la date 
et éventuellement P attribution, l’archange Michel pourrait dater entre 1591 et 1604, 

11 . 13 .* (Br) Christ Pantocrator (attribution douteuse) ". 

Berat, Citadelle (Kala)» Muzeu « Onuiri » (anciennecathédrale Sainte-Marie); provenance: 
iconostase de l’église* Saint-Georges (Sbën Gjergji), Berat. quartier de la Citadelle (Kala). 

Le rendu du Christ est différent de celui des autres icônes du Christ Pantocrator signées par 
Onuphre le Chypriote (ri 1 1.7,14). On y relève pourtant des traits stylistiques propres à l'oeuvre 
de l’artiste, tels le rendu des draperies, les inscriptions sur les bordures de la tunique du ( hrist 
et les motifs floraux du fond. Mustafa Arapi et Karoline Czervvenka-Papadopoulos ont proposé 


2*). Ibid., p. no*i 11, fig. 33. Notons que M. Arapi, qui émet des doutes sur l’auteur de l’icône, évite de 
l'inclure dans son catalogue des œuvres d’Onuphrc le Chypriote (ici p. 170-171). 

30 . La provenance de l'icône de l eglise des Blachernes est duc à la légende qui accompagne l’icône 
exposée dans le Musée historique national (Muzeu Historik Kombëtar) de Tirana. Cependant, NL Arapi 
note que « nous n’avons aucune donnée sur la provenance de l’icône », ibid.. p. 110. 

31 . Çika et Dkish il, The Icons oj Berat (cité 11.7), ri' 14. p. 68 ; Drishti, Ikon a te fiera tit (cité 11. M, 
ri 18, p. 84; M. Arapi ne mentionne pas l’icône dans son catalogue des œuvres d’Onuphrc le Chypriote, 
cf. Arapi, Onufcr Qiprioti (cité n. 3), p. 170-171. 

32 . D'après la carte d’inventaire rédigée par Ihcofan Popa ( renseignement d’Lrion Lezhi, restaura¬ 
teur au musée Onufri à Berat). 

33 . Ikonen ans Albanien (cité n. 1), n 21, p. 58 ; Pereorsi del Saero (cite n. 4), ri 13, p. 62 (M. Arapi et 
K. Czcrzcnka-Papadopoulos). 
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I attribution de l'icône soit à Onuphre le Chypriote lui-même, soit à un artiste de son atelier" 

II n’est pas à exclure, cependant, que l’icône soit l’œuvre d’un disciple de Nicolas, fils du 
protopapas Onuphre, et condisciple d’Onuphrc le Chypriote. Pour ce qui est de sa datation 
sa provenance permet de la rapprocher de l'icône de saint Jean le Théologien (n° II.3) de la 
même iconostase, dans l’église Saint-Georges â Berat et datée de 1596. 

11 . 14 . (Gj) Christ Pantocrator (septembre 1605) 

Tirana, Muzeu Historik Kombëtar (inv. ri* 1245); provenance: katholikon du monastère 
Saint-Élie (Sbën Ilia), village Stegopol, Lunxhëria, département de Gjirokastra. 

Signature: AMAPTUAOC 0 N 0 Y<I>PI 0 C O KI 1 IPE[ 0 C] (« Onuphre le Chypriote le pécheur »). 

Donateurs: Stasos, fils de Thomas, son épouse Zafiro et leurs enfants; H AEIIC'IC TOY 

AOYAOY TOY 0 (e)OY C’TAIOY TOY OOYMA K(ai) THC CHBHAC’ TOY ZAOHPOC 
[KAI r|12N I EKN 12 N AYTOY AMI(v) ( : « la prière du serviteur de Dieu Stasos (fils] de 
rhoumas [; Thomas] et son épouse Zafiro et ses enfants. Amen »). 

L’icône provient vraisemblablement de l’iconostase du monastère Saint-Élie. 

11 . 15 . * (Gj) Baptême du Christ (vers 1605 ?) 36 . 

Tirana. Muzeu Historik Kombëtar (inv. ri' 1244); provenance: katholikon du monastère 
Saint-Élie (Sbën Ilia), village Stegopol, Lunxhëria, département de Gjirokastra. 

L icône peut être datée vers 1605, d’après la date inscrite sur l’icône ri’ II.14 provenant du même 
monastère. 

11 . 16 . (Gj) Vierge à l’Enfant (1614)' 7 . 

Lieu inconnu; provenance: katholikon du monastère de la Transfiguration (Sbën Sotiri , en 
grec: Ayia ItoTTfpa [Haghia Sot ira ]), village de Çatista. Pogon, département de Gjirokastra. 

Signature de l’artiste: XEIP AE HI 1 APXEI ONOYOPIOY KYF 1 PEOY («et de la main 
d Onuphre le Chypriote »). Plus bas sur l’icône, le nom de I artiste figure à nouveau - cette 


34 . PereorsidelSacro (cité n. 4), ri 13, p. 62. Cependant. M. Arapi n’inclut pas l’icône dans son cata¬ 
logue des œuvres d’Onuphrc le Chypriote, cf. Arapi, Onufcr Qiprioti (cité n. 3). p* 170171* 

35 . Trésors d'art albanais (cité n.4), ri 30, p.76, 78 (S. Forestier); Ikonen aus Albanien (cite n. 1). 
n 20, p. s8 ; Pereorsi del Saero (cité n. 4), ri' 11, p. 59 (M. Arapi et K. Czerwenka Papadopoulos) ; voir aussi 
Arapi. Onufcr Qiprioti (cité n. 3). p. 109, fig. 28. Notons que dans les notices qui s’y réfèrent dans les trois 
catalogues, il est écrit par erreur que l'icône provient de l’église Saint-Nicolas du village de Saraqinishta. 
Cependant, dans 1 article de M. Arapi, l'icône est considérée comme provenant du katholikon du monas¬ 
tère de Stegopol, ce que nous avons vérifié grâce à des renseignements oraux (restaurateur Zamir Manka '. 

36 . Trésors d'art albanais (cité n.4 ), ri31, p.77, 78 (S. Forestier) ; Ikonen aus Albanien (cité n. ri. 
ri22, p. 58 ; PereorsidelSacro (cite n. 4), ri 12. p. 60-61 (M. Arapi et K. Czerwenka- Papadopoulos). Dans 
tous ces catalogues, l’icônc est signalée comme provenant de I église Saint-Nicolas de Saraqinishta; voir 
aussi Arapi, Onufer Qiprioti (cité n. 3). p. 118-119, fig. 44. 

37 . Inédite et non photographiée. Les inscriptions sur les icônes de F iconostase du monastère de 
Çatista ont été publiées par P. Poulitsas, 'Eittypcxipaî irai èvOugnoeiç ck rrji; Bopriou Hrn ipou, EEBS 5. 
1928, p. 66-67. 
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lois-ci en lettres minuscules -, sur une seconde épigramme standardisée qui contient une prière : 
âjiapTeoXôç ’OvoiMppioç (« Onuphre le pécheur »). 

Donateur: hiéromoinc Gabriel; TA B PI H A IEPOMONAXOX KAI 0EITHX (« Gabriel 
hiéromoinc et prêtre »). 

L’icône était placée sur l’iconostase du katbolikon. Toutes les informations, comme c’est 
également le cas pour les icônes n"’ II.17 et 18. proviennent de l’article du juriste grec Panagiotis 
Poulitsas, publié en 1928 sans illustrations. Les icônes du monastère de Çatista avaient déjà 
disparu à la fin des années 1980**. 

I 7 . (Gj) Christ Pantocrator (1615)* 9 . 

Lieu inconnu; provenance: katbolikon du monastère de la Transfiguration (Sbën Sotiri , en 
grec: Ayia Imijpa [Hagi a *SW/ni]) t village de Çatista, Pogon, département de Gjirokastra. 

Signature du peintre: XEIP ONOY^PIOY KYI1PEOY (« de la main d’Onuphre le Chypriote »). 

Donateur: Jacques, métropolite de Ziclinai (actuellement en Macédoine orientale, Grèce) : AEYIII 
IIAKUBOY MHTPOnOAITOY ZYXNÜN (« Prière de Jacques, métropolite de Zichnai »). 

Panagiotis Poulitsas a vu l’icône sur l’iconostase du monastère (voir aussi supra* n’ IL16). 

11.18. (Gj) Transfiguration (1615)'*°. 

Lieu inconnu; provenance: katbolikon du monastère de la Transfiguration (Sbën Sot/ri . en 
grec: Ayia Icovrfpa [Hagia Sot ira]), village de Çatista, Pogon, département de Gjirokastra. 

Signature du peintre: XEIP ()N()Y<l>PIOY KYIIPIOY («de la main d’Onuphre le Chypriote »). 

Donateur: Daniel, métropolite de Ncvrokopi (actuel Gotsc Delchev, région de Blagoevgrad, 
Bulgarie). 

Panagiotis Poulitsas a vu l’icône sur l’iconostase du katbolikon (voir aussi supra , n II.16). 

II. 19.* (Gj) Christ Pantocrator (vers 1622) 41 

Tirana, archevêché orthodoxe ; provenance : iconostase de l’église de la I )ormition de la \ ierge 
(Sbën Mëria, en grec : llavayia [Panagia]), village de Vllahogoranxi, département de Gjirokastra. 

L’icône devrait dater des années 1622, lorsque l’église de Vllahogoranxi lut décorée de peintures 
murales par Onuphre le Chypriote et Alevizios (Alivizis) Phokas, selon l’inscription de la 
dédicace (voir supra, n° I.2). Il en est ainsi pour l’ensemble des icônes (n 11.19-22), pour les 
portes de sanctuaire (n 1 II.23) cr p° l,r h* décor fioral de l’iconostase et du ciborium en bois de 
Pautcl (n m II.24-25). 


38. D’après les renseignements du restaurateur Zamir Marika (et. aussi Arapi, Onutèr Qiprioti [cite 
n. 3], p. 116), durant 1.» campagne d inventaire de T Institut des Monuments de Culture {Instituti Mono 
menteve te Ktilturës ), qui eut lieu en 1989 dans la région de ( îjirokastra, les icônes du monastère de Çatista 
n ont pas été retrouvées. 

39. Inédite et non photographiée. Toutes les inscriptions ont été publiées par Poulitsas. ’Eïtiypa- 

(cité n. 37), p. 67. 

40. Inédite et non photographiée. Toutes les inscriptions ont été publiées. ibid., p. 67. 

41. Inédite; voir Arapi. Onufer Qiprioti (cité n. 3), p. 110, fig. 31. 
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11.20.* (Gj4 La Vierge de la Passion (vers 1622) ' 


I irana. archevêché orthodoxe; provenance: iconostase de l’église de la Dormition de la Vierge 
(Sbën Mena, en grec : llavayia [Panagia \ ), village île Vllahogoranxi, département de Gjirokastra. 


Pour la datation de l'icône, voir supra* n" IL 19. 

11.21. * (Gj) Saint Jean-Baptiste (vers 1622) 43 . 

Tirana, archevêché orthodoxe; provenance: iconostase de l’église de la Dormition de la Vierge 
(Sbën Mena, en grec : llavayia [ Panagia \ ). village de Vllahogoranxi, département de Gjirokastra. 

Pour la datation de l'icône, voir supra, n u II.19. 

11.22. * (Gj) Synaxe des Archanges (vers 1622) 

Tirana, archevêché orthodoxe; provenance: iconostase de l’église de la Dormition de la Vierge 
(Sbën Mena, en grec: llavayia [ Panagia]), village de Vllahogoranxi. département de Gjirokastra. 

Pour la datation de l'icône, voit supra, n° II.19. 

11.23. * (Gj) Transfiguration (vers 1622)^. 

Tirana, archevêché orthodoxe; provenance: iconostase de l’église de la Dormition de la Vierge 
(Sbën Mena, en grec: llavayia [Panagia]), village de Vllahogoranxi, département de Gjirokastra. 

Pour la datation de l’icône, voir supra, n* II.19. 

11.24. * (Gj) Portes de sanctuaire avec l’Annonciation (vers 1622) K \ 

I irana, archevêché orthodoxe; provenance: iconostase de l’église de la Dormition de la Vierge, 
village de Vllahogoranxi (Sbën Mena , en grec : llavayia | Panagia]), département de Gjirokastra. 

Pour la datation de l'œuvre, voir supra, n° II.19. 

11.25. * (Gj) Décor fioral peint d’iconostase en bois (vers 1622) ‘ . 

lu situ ; iconostase de l’église de la Dormition de la Vierge (Sbën Mena, en grec: llavayia 
[Panagia]), village de Vllahogoranxi, département de Gjirokastra. 

Pour la datation de 1* iconostase, voir supra, n° II.19. 

11.26. * (Gj) Décor fioral peint de ciborium en bois (vers i622) 1H (lig. l). 

In situ ; sanctuaire de l’église de la Dormition de la Vierge (Sben Mëria, en grec: llavayia 
| Panagia]), village de Vllahogoranxi, département de Gjirokastra. 

Pour la datation du décor du ciborium et du ciboire incorporé à ce dernier, voir supra, n 11.19. 


42. Inédite ; voir ibid., p. 114, lig. 42. 

43. Inédite ; voir ibid., p. 102-103. lig. 9.1. 

44. Inédite ; voir ibid., fig. 9.2. 

43. Inédite ; voir ibid., lig. 9.3. 

U». Inédite : voir ibid., p. 104-105. lig. 21. 
4". Inédite ; voir ibid., p. 104, lig. 9.4. 

48. Inédite. 
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Fig. 4 - Ciborium et ciboire en bois décorés de motifs floraux, Albanie du Sud, village de Mlahogoranxi, 
église de la Dormition de la Vierge (Sbën Mena, Panagia ), 1622 (photo : I. Yitaliotis) 
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11.27. * (Gj) Christ Pantocrator (vers 1625) 49 . 

Lieu inconnu; provenance: iconostase de l’église Saint-Nicolas (Shën Kolli), village de 
Saraqinishta, Lunxhëria, département de Gjirokastra. 

Le visage du Christ a été repeint, probablement vers 1800. D’après des renseignements oraux, 
l’iconostase en bois sculpté de Saint-Nicolas de Saraqinishta, avec toutes ses icônes, y compris 
celles de 1 epistyle (n os II.27-33), a été volée après 1990. La datation proposée pour cet ensemble, 
ainsi que pour deux autres icônes non datées qui proviendraient également de Saint-Nicolas de 
Saraqinishta (n os II.34-35), s’appuie sur la datation des peintures du narthex (1625), que nous 
attribuons à Onuphre le Chypriote (voir supra, n° I.3). 

11.28. * (Gj) Vierge à l’Enfant (vers 1625) 50 . 

Lieu inconnu; provenance: iconostase de l’église Saint-Nicolas {Shën Kolli), village de 
Saraqinishta, Lunxhëria, département de Gjirokastra. 

Tout comme l’icône du Pantocrator (n° II.27), celle de la Vierge fut repeinte à une date 
postérieure, probablement vers 1800. Pour la datation de l’icône, voir supra, n° II.27. 

11.29. * (Gj) Saint Jean-Baptiste (vers 1625) 51 . 

Lieu inconnu; provenance: iconostase de l’église Saint-Nicolas {Shën Kolli), village de 
Saraqinishta, Lunxhëria, département de Gjirokastra. 

Pour la datation de l’icône, voir supra, n° II.27. 

11.30. * (Gj) Saint Nicolas (vers 1625) A 

Lieu inconnu ; provenance : iconostase de l’église Saint-Nicolas {Shën Kolli), village Saraqinishta, 
Lunxhëria, département de Gjirokastra. 

Pour la datation de l’icône, voit supra, n° II.27. 

11.31. * (Gj) Portes de sanctuaire à deux volets avec Annonciation et quatre saints (vers 1625) A 

Lieu inconnu; provenance: iconostase de l’église Saint-Nicolas {Shën Kolli), village de 
Saraqinishta, Lunxhëria, département de Gjirokastra. 

Pour la datation des portes de sanctuaire, voir supra, n° IL 2 7- 


49. Inédite ; voir ihid., p. 111, fig. 34. 

50. Inédite ; voir ibid., p. 113, fig. 39. 

51. Inédite; voir Giakoumis, Mviyjsia OpOoôoÇiaç (cité n. 11), p. 111, fig. 252 (seule 1 extrémité 
droite de l’icône y est visible) ; M. Arapi n’inclut pas l’icône de saint Jean dans son catalogue des œu\ res 
d’Onuphre le Chypriote, cf. Arapi Onufër Qiprioti (cité n. 3), p. 170-171. 

52. Inédite ; voir ibid., p. 120, fig. 48. 

53. Inédite ; voir Giakoumis, Mvruueia OpOodoÇiaç (cité n. 11), p. 111, fig. 2 5 2 - M* Arapi n inclut pas 
la porte de sanctuaire de l’église de Saraqinishta dans son catalogue des œuvres d Onuphre le Chypriote, 
cf. Arapi, Onufër Qiprioti (cité n. 3), p. 170-171. 
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11 . 32 .* (Gj) Déisis tripartite, avec le Christ, la Vierge et saint Jean-Baptiste (vers 1625) 54 . 

Lieu inconnu; provenance: iconostase de l’église Saint-Nicolas ( Shën Kolli ), village de 
Saraqinishta, Lunxhëria, département de Gjirokastra. 

Il s’agit de l’icône occupant le centre de l’épistyle de l’iconostase. Pour sa datation, voir supra, 
n° II.27. 

11 . 33 * (Gj) Petites icônes d’iconostase avec prophètes et saints (vers 1625) 55 . 

Lieu inconnu; provenance: iconostase de l’église Saint-Nicolas ( Shën Kolli), village de 
Saraqinishta, Lunxhëria, département de Gjirokastra. 

Les icônes, toutes de petite taille, étaient disposées sur l’iconostase en bois. Nous ne sommes 
pas en mesure de donner leur nombre exact. Pour leur datation, voir supra, n° II.27. 

11 . 34 . * (Gj) Dormition de la Vierge (vers 1625) V 

Tirana, Muzeu Historik Kombëtar (inv. n° 65) ; provenance : iconostase de l’église Saint-Nicolas 
{Shën Kolli), village de Saraqinishta, Lunxhëria, département de Gjirokastra. 

Pour la datation de l’icône, voir supra n° II.27. 

La surface picturale est totalement abîmée sous l’inscription dédicatoire, à l’endroit où le nom 
du peintre aurait dû figurer. L’icône peut être attribuée avec certitude à Onuphre le Chypriote 
grâce au style, au tracé des lettres et même à la forme de P inscription métrique qui rappelle celle 
de l’icône de saint Nicolas (n° II.2) de 1591. 

11 . 35 . (Gj) Vierge Éléousa avec le Christ (vers 1625)^ (fig. 5 a). 

Tirana, Muzeu Historik Kombëtar (inv. n° 1532) ; provenance: iconostase de l’église Saint- 
Nicolas {Shën Kolli), village de Saraqinishta, Lunxhëria, département de Gjirokastra. 

Pour la datation de l’icône, voir supra n° II.27. 

Signature du peintre : X El P ONOYOPIOY TOY KIF 1 PI 0 Y aù^exfiou (« de la main d’Onuphre 
le Chypriote, [fils] d’Auxence » ) (%• 5 b). 

11 . 36 . * (Gj) Christ Pantocrator (entre 1605 et 1634) w (Hg. 6). 

Tirana (autrefois exposée dans la Galeria Kombëtare e Arteve) ; provenance : iconostase du 
katholikon du monastère de la Vierge de Spile {Shën Mëria nëSpile, en grec : Movij Enrjhotwv, 
« monastère de la Caverne »), village de Tranosishta, Lunxhëria, département de Gjirokastra. 


54 . Inédite ; voir ibid., p. 119, fig. 46. 

55 . Inédite ; voir Giakoumis, Mviyueioc OpOoÔoÇi'aç (cité n. 11), p. 111, fig. 252 ; T. Siulis, Ikonosta- 
set e ghhendura në dru në kishat dhe kishëzat e krahinave jugore të Kishës Orthodhokse të Shqipërisë, 
dans 2000 Vjet Art dhe Kulturë Kishtare në Shqipëri, Tirana 2003, fig. p. 315. 

56 . Ikonen aus Albanien (cité n. 1), n° 19, p. 56 ; Percorsi delSacro (cité n. 4), n° 9, p. 56-57 (M. Arapi et 
K. Czerwenka-Papadopoulos) ; voir aussi Arapi, Onufër Qiprioti (cité n. 3), p. 116, fig. 43. 

57 . Trésors d’art albanais (cité n. 4), n° 32, p. 78 (S. Forestier) ; Ikonen aus Albanien (cité n. 1), n° 18, 
p. 54 ; Percorsi del Sacro (cité n. 4), n° 10, p. 58 (M. Arapi et K. Czerzenka-Papadopoulos) ; voir aussi Ara¬ 
pi, Onufër Qiprioti (cité n. 3), p. 113, fig. 38. 

58 . Inédite ; voir ibid., p. 109, fig. 29. 
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Fig. 5 ~ a) Icône de la Vierge Éléousa, vers 1625, Tirana, Musée historique national {Muzeu Historik Kombëtar), 
n° d inv. 1532 (photo : 1. Vitaliotis) 

b) Médaillon avec la signature du peintre Onuphre le Chypriote et son patronyme, icône de la \ ierge Eléousa, 
détail, T irana, Musée historique national {Muzeu Historik Kombëtar), n° d inv. 1532 (photo : I. \ italiotis 
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Fig- 6 - Icône du Christ Pantocrator, entre 1605 et 1634,1 irana, autrefois exposée dans la Galerie nationale des arts 
(Galeria Kombëtare eArteve) (photo : Z. Marika) 
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À l’endroit où le nom du peintre devrait être mentionné, la surface picturale a totalement 
disparu. L’icône peut être attribuée avec certitude à Onuphre le Chypriote en raison de son 
style et de la forme des lettres. À ces éléments s’ajoute l’iconographie, identique à celle de deux 
autres icônes du Christ Pantocrator de Korça (n° II. 7 ) et du Musée historique national de Tirana 
(n" II.14), signées par Onuphre et datées respectivement de 1604 et de 1605. 

L’année 1634, date des peintures murales du monastère de la Vierge de Spiléon par Michel de 

Linotopi, doit être considérée comme un terminus ante quem pour la datation des icônes de 
l’iconostase. 


H- 37 .* (Gj) Vierge Spiléotissa avec ie Christ (entre 1605 et 1634) 59 . 

Tirana, Galeria Kombëtare e Arteve 60 ; provenance : iconostase du katholikon du monastère 

de la Vierge de Spile {Shën Mena në Spile), village de Tranosishta, Lunxhëria, département de 
Gjirokastra. 

L icône peut être attribuée avec certitude à Onuphre le Chypriote grâce au style, à la forme 

des lettres et à la comparaison avec l’icône de la Vierge Éléousa du Musée historique national 

{Muzeu Historik Kombëtar) de Tirana, signée par Onuphre (n° II.35). Les deux œuvres furent 
conçues sur un modèle identique. 


11 . 38 .* (Gj) Christ Pantocrator 61 . 

Lieu inconnu ; provenance : iconostase de l’église de la Vierge {Shën Mëria) de Peshkopi, connue 
dans la bibliographie comme ' Ekigkokï] Apoxôheœç {évêchéde Dropolis) 62 , en tant qu’ancien 
siège épiscopal, selon toute probabilité celui de Dryinoupolis ; village de Peshkopi e Sipërme, 
département de Gjirokastra. 

D’après des renseignements oraux 63 , les deux icônes de l’église de Peshkopi (n os II.38-39) furent 
volées après 199°- Leur datation entre 1605 et 1625, ou 1630 au plus tard, paraît certaine. 


11 . 39 *. (Gj) Vierge à l’Enfant 64 . 

Lieu inconnu ; provenance : iconostase de 1 eglise de la Vierge {Shën Mëria ) de Peshkopi, village 
de Peshkopi et Sipërme, département de Gjirokastra. 

Pour la datation de l’icône, voir supra, n° II.38. 


59 . Inédite ; voir ibid., p. 113-114, fig. 41. 

60 . D’après des renseignements oraux (Zamir Marika). 

61 . Inédite ; voir ibid., p. 110, fig. 32. 

62 . Voir P. L. Vocotopoulos, H èKKXrjoiaoziKij ccp^i tektovikt) eiç 
ôa Kai zr/v Hneipov àno zov zeXovç zov 7 ov pé/pi zov zéXovç zov lOov 


rpv AvziKpv Izepeâv 'EXXâ- 
aicovoç, Thessalonique 1992“, 


p. 74-80. 

63 . Renseignements fournis par Zamir Marika. 

64 . Inédite ; voir Arapi, Onufër Qiprioti (cité n. 3), p. 113-114, fig. 40. 
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L’activité artistique d’Onuphre le Chypriote 

L’aperçu de la production artistique d’Onuphre le Chypriote, propose dans le catalogue 
ci-dessus, révèle que notre artiste ne signe pas toutes ses œuvres, à l’instar de nombreux 
peintres post-byzantins (Frangos Katélanos, Georges Klontzas et Onuphrc de Néokastron 
nen sont que trois exemples significatifs 6 '). Néanmoins, dans certains cas, nous pouvons 
supposer que la perte totale (n'’ II.36) ou partielle (n" II.34) de l’inscription dédicatoirc a 
entraîné également la disparition de la signature. F.n outre, dans le narthex de Saint-Nicolas 
à Saraqinishta, peint en 1625 (n u I.3), l’inscription, quoique bien conservée, omet le nom de 
Fauteur des fresques. L’hypothcsc que ce dernier aurait poursuivi son travail dans le reste de 
ledifice, où une deuxième inscription le désignerait par son nom, pourrait expliquer cette 
omission volontaire. Quoi qu’il en soit, la seconde campagne picturale (1630) dans l’église 
de Saraqinishta fut menée, indépendamment d’Onuphre, par trois peintres originaires de 
Linotopi, dont les noms sont immortalisés par F inscription dans le naos. Il s’agit là d’un 
indice très significatif sur la fin de la carrière artistique d’Onuphre. 

Onuphrc signe de son nom de baptême et avec son origine Chypriote (en grec : Ku/rpaîo*;, 
Kvxpioç) de manière quasi systématique, comme le font plusieurs membres de la diaspora 
chypriote à cette époque 66 . Dans deux cas (n‘ ' II.14, II.16), il ajoute aussi le qualificatif 
le pécheur (6 àpapuûÀoç), assez courant chez les peintres post-byzantins. Ll se peut que les 
deux variantes du nom toponymique Chypriote , utilisées par le peintre, aient une connotation 
spécifique. Plus précisément, dans scs œuvres signées datant de la « période de Berat » 
(n m Il.i, 2, 3, 4a, 6, 7, 10) et sur F icône du Christ du monastère Saint-Élic de Stegopol 
(n“ II.14), du tout début de la « période de Gjirokastra » (1605), Onuphrc emploie la forme 
Kypréos, écrite de trois manières différentes (Kpttpéoç, Kinpéoç , Kvnpéoq , l’orthographe 
correcte étant Kvxpcxîoç). Cette formulation appartient au grec populaire durant la 
période médiévale et ottomane 6 . Cependant, à partir de 1614 et pour les icônes portatives 
(n ,K II.16-18,35), Onuphrc préfère la variante savante du même nom toponymique, Kvtrpioç 
(Kyprias). Ce choix peut être mis en relation avec le statut des donateurs des trois icônes 
signées du monastère de la Transfiguration à Çatista, datées de 1614 (n° II.16) et de 1615 
(n ■' II.17-18) : des ecclésiastiques, un hicromoine et deux métropolites. Ce sont les mêmes 
métropolites qui seront mentionnés par le peintre Michel de Linotopi, dans l’inscription 
dédicatoire de 1626, en tant que donateurs de la construction du katholikon du monastère 


65 . Voir Chatzidakis et Drakopoulou, Ecrives: Çorypâcpoi (cité n. 2), p.76-79 («Katela- 
nos »), p. 83-96 (« Klontzas »), p. 256-258 (« Onophrios ») 

66. Voir P. Kjtromilidis, KvxpiaKrj Âoyiocrvvri, J5~l-J8^8. HpoaomoypcKpiKT) Or copiai], Nicosie 
2002, p. 44. 

67 . Voir AtcaSiuna Adrjvtôv. X pu cm ko AeÇnoô rrjç XeoeXXriviKriç rXoôooaç, Athènes 2014, p. 902. 
lcmmc Kvnpioç, Kxmpia. 
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(et peut-être aussi de son décor peint) 68 . Il est à noter que les diocèses de Daniel de Nevrokop 
et de Jacques de Zichna se situent bien loin de Gjirokastra, dans la partie est de la Macédoine 
(actuellement respectivement en Bulgarie et en Grèce). On peut présumer que non seulement 
les deux évêques mais aussi le hiéromoine et higoumene du monastère Gabriel (n II.16), 
qui entretient des liens avec des membres du haut clergé, ont une certaine formation 
littéraire. Quoi qu’il en soit, Onuphrc maintient la forme érudite du nom toponymique 
sur une œuvre tardive de la « période de Gjirokastra », 1 impressionnante V ierge Éleousa du 
Musée historique national (A luzeu Historik Kovibëtar) de Tirana (n° 11.35)1 datée 
vraisemblablement vers 1625. 

Néanmoins, dans l’inscription dédicatoirc de l’église de Vllahogoranxi (n 1 Ll), de 
1622, le peintre revient à la forme populaire de son origine (Krinpéoç). Sans doute celle-ci 
lui est-elle plus chère et il n’hésite pas à l’employer quand les donateurs ne sont pas 
des « érudits ». comme c’est le cas le plus souvent dans les Balkans ottomans. F.n effet, 
selon l’inscription de l’église de Vllahogoranxi, la décoration est réalisée « par les dépenses 
des très illustres [...] » (la partie de l’inscription comportant les noms est effacée). 
La formule ne désigne pas le clergé mais les notables laïcs et, en général, les membres les plus 
aisés des communautés chrétiennes, dont la grande majorité à cette époque ne dispose pas 
d’éducation littéraire 69 . D’ailleurs, la culture littéraire d’Onuphre lui-même est rudimentaire, 
comme le laissent percevoir ses nombreuses et sérieuses erreurs d orthographe et de syntaxe. 
Parfois, on constate même son indifférence à la graphie correcte des textes stéréotypés qu’il 
conservait très certainement dans ses carnets de travail : 1 épigramme sur 1 icône de saint 
Nicolas de 1591 (n" II.2), ainsi que l’inscription sur le rouleau présenté par la Vierge de 
la Déisis sur l’épistylc de l’iconostase de Saint-Nicolas à Paftal (n ll.qa) sont à cet égard 
particulièrement révélatrices. 

L’icône de la Vierge Éléotisa de la collection du Musée historique national (n° II.35) 
constitue la seule œuvre connue d’Onuphre où il mentionne aussi le nom de son père, 
Auxcncc ( Auxentios ). Le même patronyme est partagé par un autre peintre d’icônes chypriote, 
Svméon Auxentis, et reste assez répandu à Chypre jusqu à nos jours. La provenance de 1 icône 
de l’iconostase de Saint-Nicolas de Saraqinishta permet de proposer une datation vers 1625. 
11 nous semble vraisemblable que la mention du patronyme est une sorte de commémoration 
ii 11 moment où l’artiste atteint la fin de sa carrière. 


68. Voir l’inscription dans Popa, Mbisbkrime (cité n. 10), n° 552, p. 231. 

69 . Sur cette question voir, à titre indicatif, A. Vakalopoulos. laxopia wv Néov 'ElÀrfviapov, 
Bi, TovpKOKpana NSE 1669 . Oi iawpikè ç pâaeiç rijç veoeXXijvuci}^ Koivwviaç rai oiKovopiaç, Thcs- 
saloniquc 1964, p. 173, 220-229,250-279. Voir également A. Skarveli-Nikolopoulou, MuOqparâpia 
Ton • eXXrjviKcôv o^oÂfïcuv rarri njv TOupKOKpctrict, Athènes 1994 » et C. Karanasios, fÎK*n(iiônjOT| t dans 
Icrtopia tcüv EAÀrçvûiv. 10. ü EXÀqviapôç vno Çévri Kvpiapxia (NSE 1 S 21 ), Athènes 2006, p. .346-465 
(pour l’éducation grecque dans les pays sous domination ottomane jusqu’au milieu du xvir s.). 
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Cane île I Albanie méridionale ou sont signales les principaux centres de I àcm ire artistique 
attestée d Onuphre le C hvpriotc (carte : 1. Y'icaJiotis) 


Selon remplacement géographique des fresques et la provenance des icônes signées par 
Onuphre le Chypriote ou attribuées à celui-ci, on peut retracer son itinéraire artistique 
(fig. Il apparait pour la première fois à Berat, en 1591, avec deux œuvres signées et datées : 
les portes d’iconostase de l’église paroissiale Saint-Nicolas, dans le quartier de la Citadelle 
[Kala) (n° II.1) et une icône du saint patron de l’église avec des scènes de sa vie (n II.2), 
probablement une icône de proskyncsc. La qualité artistique de ces deux œuvres et la minutie 
qu’exigent les scènes biographiques de l’icône de saint Nicolas indiquent que leur auteur 
était déjà, à l’époque, un artiste accompli. D’ailleurs, c’est à lui sans doute que l’on confie 
aussi, la même année, le décor peint de l’église Saint-Nicolas (n° I.i), une œuvre qu’il ne 
signe pourtant pas. La « période de Berat » s’étend jusqu’en 1604 avec l’icône du Christ 
Pantocrator (n° II.7). 

Entre 1604 et 1605, Onuphre le Chypriote semble quitter Berat dans des conditions 
inconnues afin de s’installer dans le sud de l’Albanie, à Gjirokastra (ApyvpüKaozpov 
[Argyrokastron }), siège du diocèse de Dryinoupolis, sous la juridiction du patriarche 
œcuménique. Il est difficile de savoir s’il réside dans la ville même ou dons un des nombreux 
villages orthodoxes, albanophones ou hellénophones, du voisinage, notamment dans les 
régions de Pogon (Flcoycovi f Pogoni]), de Lunxhcria et de Dropull (ApimüÀq [Dropolè]). 
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La « période de Gjirokastra » est non seulement la plus longue, mais aussi la plus riche 
de sa carrière, puisqu’elle comprend les deux tiers de ses peintures murales (I.2-3) et les 
trois quarts de ses peintures sur bois. Fort heureusement, l’icône du Christ Pantocrator du 
Musée historique national (n° II.14) conserve sa datation, le mois de septembre de Lan 
1605, ce qui doit correspondre à la première année de l’installation d Onuphre dans le sud 
de l’Albanie. 

L’activité artistique d Onuphre à Gjirokastra s’étend au moins jusqu’en 1625, année 
de l’exécution des peintures murales du narthex de l’église paroissiale Saint-Nicolas à 
Sharaqinishta (n" I.3), que nous lui attribuons. Bien que le peintre omette d’apposer sa 
signature dans l’inscription dédicatoirc, la représentation plutôt inaccoutumée de son 
saint patron sur la paroi est, à côté de l’image du Christ, sert d’empreinte personnelle. 
Les fresques de 1622 de l’église de la Dormition de la Vierge (n" I.2), dans le village 
hellénophone de Vllahogoranxi, sont sa dernière œuvre signée et représentent finalement 
le seul ensemble de peintures murales où il appose sa signature. Dans ce dernier monument, 
Onuphre collabore, à parts égales semblc-t-il, avec le peintre Alivizis Phokas (forme correcte : 
Alevizi[o]s Fokas), originaire de Céphalonie, île ionienne sous domination vénitienne 
Il y laisse aussi une œuvre importante de peinture sur bois (n m II.19-26). 

Les traces d Onuphre se perdent après 1625 mais, compte tenu de son activité longue 
de pas moins de trente-cinq ans, il doit déjà être alors d’un âge avancé. Ceci expliquerait le 
tait que les fresques du naos et du sanctuaire de Saint-Nicolas de Saraqinishta (1630) soient 
confiées à deux peintres de F« École » de Linotopi. En tout cas, il est tout à tait vraisemblable 
qu’entre 1625 et 1630, soit Onuphre n’exerce plus son métier, soit il est déjà mort. 

Onuphre, fils d'Auxcnce, est le seul artiste originaire de Chypre connu dans les Balkans 
ottomans durant les XVI e et xvir siècles. On ne peut pas exclure la possibilité qu’il ait exercé 
son métier avant de s’installer à Berat, mais il a dû y arriver jeune, étant donné la durée de 
sa carrière sur le territoire albanais. La relation d’Onuphre avec la diaspora chypriote en 
Occident est une hypothèse plausible, au vu du séjour d Onuphre « l’ancien » à Venise, 


70 . Les seules œuvres connues d’Alcvizios Fokas. en dehors du décor de l’église de Vllahogoran- 
xhi (qu’il exécuta en compagnie d’Onuphre le Chypriote), sont les fresques de deux églises du village- 
voisin de Tranoshishta, celles de la Dormition de la Vierge (1613) et celles des Saints-Ménas-Victor- 
ct-Vincent (1617). Le premier monument fut démoli à une date inconnue, en tout cas pas avant les 
années 1904-1909, quand l’archimandrite Sophronios Papakyriakou copia l’inscription de dédicace, 
voir Konstas, Bopeior|7teip(OTix*â (cité n. 13), p. 6. L cglise paroissiale actuelle du même vocable 
fut érigée dans les années 1930. Quant à l'église à coupole des Saints-Ménas-Victor-ct-Vincent 
(communément appelée Shcn Triadha), katholikon d’un petit monastère, elle fut démolie vers la fin 
des années 1970, selon le témoignage oral d'habitants âgés du village. Il est tort possible que dans les 
archives de l’Institut des Monuments de Culture soient conservées quelques photographies de son 
décor peint. Sur Alevizios Phokas, voir aussi CHATZ1DAKIS et Drakopoulou, 'EXÀrfveç fwyywfrpoi 
(cité n. 1), p. 450. 
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considéré désormais comme certain \ et du fait qu’Onuphre « le jeune » se situe dans 
la lignée artistique du protopapas de Néokastron. Il est bien connu, par ailleurs, qu’un 
nombre considérable de iamilles chypriotes s’établissent après la conquête ottomane de 
1 île. en 1571, à Venise et à Pula, en Istrie 2 . Tout récemment, Nassa Patapiou, chercheur 
au Centre de recherches scientifiques de Chypre, a découvert dans les archives notariales 
vénitiennes le cas iort intéressant d’un certain Onuphre ( Onofrio ), fils d'un PapaJannoptdo 
(la Nicosia et exerçant autrefois le métier de peintre à Nicosie. D’après ce document inédit 
de 1582, Onuphre aurait été blessé durant le siège de Nicosie, en 1570, où il aurait perdu 
sa main ; ensuite, il aurait quitté clandestinement son île natale pour se rendre à Venise en 
1582. De futures recherches dans les archives vénitiennes pourraient éclairer la question de 
l’identification possible d’Onuphre de Nicosie avec notre artiste et les rapports éventuels 
de ce dernier avec la Sérénissime 73 . 

Dans le cas où Onuphre le Chypriote aurait auparavant séjourné dans la région du nord de 
l’Adriatique, il aurait peut-être entrepris son voyage en Albanie à la recherche de travail, sans 
doute encouragé par des personnes entretenant des liens avec le protopapas Onuphre et son 
fils, Nicolas. À Berat, ce peintre « étranger » aurait collaboré, peut-être en tant qu’apprend, 
avec Nicolas, mort peu avant la dernière décennie du XVI e siècle. Malheureusement, la seule 
œuvre datée (1578) de ce dernier est le décor peint de la Vierge des Blachernes (Shën Mëria 
f Haherna), dans le quartier de la Citadelle {Kala) de Berat \ Parmi les affinités significatives 
entre Nicolas, fils d’Onuphre de Néokastron, et Onuphre le Chypriote, il est intéressant 
de noter que tous deux emploient dans les inscriptions 1ère dionysienne au lieu de 1ère 
byzantine pourtant d’usage chez les peintres post-bvzantins dans l’Empire ottoman, tout 
au moins jusqu’à la troisième décennie du XVII e siècle. À moins que cet « occidentalisme » 
ne puisse s’expliquer chez Onuphre par Pile de Chypre - dont il est originaire -, bastion 
vénitien jusque dans les années 1570. 


71. Voir Golombias, H VTî|Topiicrj ottyp«<pr| (cité n. 1) et Drakopoulou, Tfxvti kou xop^Y 10 OTT l v 
Apxintiaico/nî AxpîÔu^ (cité n. 1), p. 145-146. Notons que l'hypothèse du séjour du protopapas Onuphre 
à Venise fut d’abord établie grâce à la lecture par G. Golombias de la partie endommagée de l’inscription 
de dédicace de l’église des Saints-Apôtres à K as ton a. 

7 2. Voir lawpia njç Kvtrpov. 5. MeoauoviKvv BaerlXeiov - EveroKparia. éd. I . Papadopoulos, Nico¬ 
sie 1996. p. 1225-1226 (C. Maltczou). 

73 . Pour un résumé de la communication, voir N. Patapiou, Nf« oroixria yia xouç Çcüypa<pou:: 
lüHïwri tov Kwtpio kou Ovuûtppto tov Kvmpio, dans Tpicucoarô Utero Zvpjtoow BvÇavnvijç Kai Me- 
rapvÇavrn'riç Apxcnokoyiaç Kai Té'/vr\e. flpôypappa nui !ItpiÀiivn- Eiaqyrjaecüv Kai AvaKoivdxrEtüv, 
BuÇctv-tvo Kai XpicrciaviKü Muvoa'o, Athènes 2016, p. 89-90. Déjà dans un courriel reçu le 26 août 2015, 
Nassa Patapiou, que je tiens à remercier vivement, m'avait signalé sa découverte d’un document inédit 
mentionnant un certain Onofrio depentor ni detta città di Nicosia ayant trouvé refuge à Venise. 

74. Sur le peintre Nicolas, fils d’Onuphre de Néokastron. voir Chatzidakis et Drakopoulou. 
EX Ajjvfç Çioypcupoi (cité n. 1). p. 235. L’inscription de l’église de la Vierge des Blachernes a été publiée par 
Popa, Mbishkrime (cité n. 10), n° 92, p. 86-87. 
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À la période ottomane et malgré la progression de l’islamisation, Berat, connu aussi 
sous son ancien nom slave de Belgrade [BrXrypctÔct [I ë/egrada |), continue à être le loyer 
d’une communauté orthodoxe importante, disposant d’un nombre considérable de lieux de 
culte \ De plus, la ville fut - et elle l’est encore jusqu’à nos jours - un siège de métropolite 
dépendant jusqu’en 1767 de l'archevêché autocéphale d’Ohrid 6 . La relation d’Onuphre 
le Chvpriote avec l’atelier d’Onuphre de Néokastron. appelé souvent « École de Berat », 
est suggérée par le lait qu Onuphre « le jeune » partage avec Onuphre « 1 ancien » et le 
fils de ce dernier, Nicolas, non seulement le même centre d'activité, mais aussi les mêmes 
modèles d’icônes et les mêmes affinités stylistiques. Pour ne citer qu’un exemple, rappelons 
les similitudes irappantes, jusqu’aux détails des motifs décoratifs, des compositions de 
l’épistyle du musée Onufri à Berat, attribuée à Onuphre de Néokastron , et de lepistylc 
n° II.4 de notre catalogue, signée par Onuphre le Chypriote, ou de 1 épistvle 1 1.9, qui lui est 
également attribuée. 

La longue durée de l’activité artistique d’Onuphre le Chypriote, attestée par les 
inscriptions (1590-1625), n’est pas habituelle pour un peintre post-byzantin, mais elle n est 
pas rare: évoquons à cet égard Georges Klontzas, actif entre 1564 et la première décennie 
du xvir siècle, et le cas exceptionnel d’Emmanuel Tzancs, déjà peintre accompli en 1636 
qui continue à travailler au moins jusqu’à 1683 8 . 


75. Concernant la communauté orthodoxe de Berat et de sa région, voir l’étude du métropolite de 
Velegrada, Anthimos Alexoudis, Ivvzopoç iaropi kt} ncprypatpq rrjç iepàç pi}rpoKÔXeœq BeXeypâôiov 
va/ rrjç vko n)v n\TvpanKi)v avrrjç ôtKaïuSooiav xjnayopévr]^ xiôpcie, Corfou 1868 (disponible aussi 
sur le site: http://anemi.lib.uoc.gr/). Sur la situation des populations orthodoxes en Albanie ottomane 
entre le xvn f et le XVIII e siècle, voir en général K. GARITSIS, O NeKzâpioç Tépnoç Kai w épyo rou. 
Eioayaryri - I/ôXia - Kpirncrj fkSoctti rov épyov nw «/ 7 /cxriç», Ihèra 2002, p. 75-121, avec la bibliogra¬ 
phie antérieure sur le sujet; voir aussi J. PELUSHI, Kriptokrishterimi né Shqiperi, dans 2000 l jet Art dbe 
Kidturë (cite n. 54), p. 73-85. 

76 . Sur l’archévêché d’Ohrid. voir H. Gelzer, Der Patriarcbat von Acbrida. Gescbicbte und Urkun- 
den, Leipzig 1902 (réédition, Aalen 1980); G. Prinzinc;, Die autokcphale bvzantinische Kirchenpro- 
vinz Bulgaricn/Ohrid. Wic unabhàngig waren ihren Erzbischôfc?, dans Proceedings oj the 22' ' Interna¬ 
tional Congres* of Byzantine Studies, Sofia. 22-27August 201 /, Plenary Papers. Sofia 2011,1.1, p. 389-413 ; 
A. Delikari, H apzienuTKOtni Axpifiiov vard rov Meaaitova. O pôÀoç njc use evoniKov napâyovxa arr\v 
noÀtnwj va/ tKKÀrjcuacmKTi larapiu uov Lkâfkov uov BaÀKaviœv va/ rov BvÇavriov, Thcssaloniquc 
2014; Drakopoulou, Tfxvti ku\ xopryiriu otr)v ApxiFTtiovojtfi AxpiÔ<x«: (cité n. 1). 

77 . Voir Trésors d'art albanais (cité n. 4), n‘ 21, p. 7; Ikonen ans Albamen (cité n. 1 ). n" 10, p. 48-49 ; 
Santi sulTAdriatico (cité n. 4), p. 60-61. 

?8. Chatzidakis et Drakopoulou. EÀÀqveç Ç(oypà<poi (cité n. 1). p. 408-423 ; sur le peintre Em¬ 
manuel Tzancs. voir aussi I. Lkontakianakou, L'œuirepeinte d'Emmanuel Tzancs (ca 1610- J690): 
contribution à l'étude de l'École crétoise. thèse de doctorat sous la direction de C. Jolivct-Lévy, Université 
Paris 1 Panthéon-Sorbonne, 2000. 
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Son origine chypriote, son exercice loin de son pays, ses quarante années d’activité en 
Albanie, le volume considérable de scs créations artistiques et sa qualité de dernier héritier 
de l’atelier d'Onuphre de Néokastron font d’Onuphre le Chypriote un cas singulier au sein 
de la peinture post-byzantine. Sa personnalité artistique s’affirme même dans ses maladresses 
flagrantes. En effet, contrairement à son homonyme et célèbre protopapas , représentant 
d une expression artistique que l’on pourrait à juste titre qualifier de « savante », le peintre 
chypriote n’arrive pas à dépasser le niveau d’une peinture artisanale malgré son ambition. 
En tout état de cause, l’étude approfondie de son œuvre permettra de lui assigner la place 
qu’il mérite et contribuera à faire mieux comprendre la période charnière de la peinture 
post-byzantine dans les Balkans ottomans vers 1600. 


DÉCOUVERTES ÉPIGRAPHIQUES 
DANS LA VALLÉE DE PERISTREMMA EN CAPPADOCE* 

Maria Xenaki 


Au sud des ruines de l’église construite de Karagedik 1 , le long de la falaise qui surplombe 
le monument, sont conservés des espaces funéraires comprenant des tombes creusées dans le 
sol et des sépulcres surmontés à'arcosolia visibles sur les parois extérieures du rocher. Dans la 
partie sud-ouest de cette falaise, à une profondeur de plus de trois mètres du niveau actuel, se 
trouve un édifice rupestre, inconnu auparavant 2 . Son accès, difficile à repérer, est obstrué par 
des blocs de rocher éboulés et de la terre accumulée au fil du temps. La descente, périlleuse, se 
fait par un trou étroit à l’ouest, ouvert sans doute récemment. L’importance du monument 
tient principalement au fait qu’il conserve des inscriptions peintes et, en particulier, une 
inscription gnomique d’un grand intérêt pour l’épigraphie funéraire, sans équivalent jusqu’à 
présent en Cappadoce et ailleurs. Cette étude se concentre sur l’édition de ces inscriptions, 
la description du monument et de son décor nctant qu’esquissée. 


Description du monument 

L’ensemble présente deux nefs de dimensions inégales pourvues d’absides. De la nef 
nord, de grandes dimensions, il ne subsiste actuellement que la partie orientale voûtée en 
berceau et prolongée par une abside large et profonde. Trois niches sont creusées au centre 
de la paroi absidale 3 . Dans le mur sud de la nef, près de l ’abside, s’ouvre une petite chapelle à 


Je remercie vivement Denis Feissel, Andréas Rhoby et Agamemnon Tselikas pour leurs remarques 
et leurs conseils. 

** Toutes les illustrations sont de l’autcurc. 

1 . Pour la localisation de Karagedik Kilisesi, voir E Hii.n et M. Resti.e. Kjppadokten (Kappiidokid. 
Charsianon , Sehasteui und Lykandos) (TIB 2 ), Vienne 1981 , p. 255 . 

2 . J’ai repéré ce monument à partir de la photographie d’une croix qui figure dans une ancienne 
brochure d ’information sur la vallée d ’ Ihlara. Cette image jusque-là inconnue des études cappadocicnnes 
m’a suggéré que le monument devait être déjà familier aux habitants de Bclisirma, ainsi qu’aux gardiens 
du site historique qui m’ont indiqué avec précision son emplacement. 

3 . Les chanccls bas sont en partie brisés, le banc qui longe la paroi est en grande partie enfoui et 
l’autel 11 ’est plus visible. L’arc absidaJ prend appui sur des pilastres couronnes par une moulure sommaire. 


Mélanges Catherine Jolivet-Léty (Travaux et mémoires 20 / 2 ), Paris 2016. 
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vocation funéraire voûtée en berceau qui se termine par une abside relativement profonde * * 4 . 
Le creusement de cette chapelle, qui coupe en partie le versant sud de la voûte, me parait 
postérieur à celui de la nef nord. Dans le mur sud de la chapelle est creusé un arcosolium 
abritant trois tombes d’axe ouest-est (aujourd’hui pillées). La tombe au nord est surmontée 
à l’ouest d’une petite niche, destinée sans doute à abriter une lampe. L’enduit blanc s’arrête 
juste avant la troisième tombe, ce qui permet de déduire que celle-ci a été creusée à une 
époque postérieure, lors de l ’agrandissement en profondeur de Xarcosolium. D’autres tombes, 
en partie visibles aujourd’hui, sont creusées dans la paroi ouest et dans le sol de la chapelle 5 . 


Décor peint de l église nord 

Seul l’espace du sanctuaire est couvert d’un enduit blanc, sur lequel on distingue deux 
couches de peintures. La première couche comprend des croix, des arbustes schématiques 
et des rinceaux de vigne peuplés d’oiseaux, exécutés au simple trait rouge. Ce type de décor, 
dont on connaît des exemples similaires dans des espaces réservés aux inhumations, suggère 
que la vocation de l’église était funéraire 6 . 

Dans les trois niches de l’abside sont peintes trois croix latines cantonnées d’inscriptions 
(lig. la-c). Les croix, munies d’une hampe, ont les bras droits aux extrémités rectilignes dotés 
de traits obliques aux angles. Leurs bras sont ornés d’une ligne de losanges pointés. La croix 
de la niche centrale, en partie visible sous la couche postérieure, est surmontée d’un arc simple 
sous lequel, dans l'axe du montant, est peint un arbuste schématique qu’on retrouve plus bas 
dans le quadrant inférieur droit. Trois croix de Malte enfermées dans des médaillons sont 
peintes sous les niches de l’abside. 

Les croix conservées sur le chancel et sur le pilastre sud de l’église sont de la même 
typologie que les croix des niches. Celles du chancel et de la face antérieure du pilastre sont 
peintes parmi les branches d’une vigne grimpante chargée de vrilles et de grappes de raisin, 
picorées par des oiseaux. La croix de la face interne du pilastre (lig. 2 ) présente sous les bras 
horizontaux deux pendulia qui se terminent par la lettre alpha. Sous le montant de la croix 
est peint un labarum surmonté d’un christogrammc, signe victorieux, associé souvent aux 
tombes à I époque protobyzantine. 


Dans la nef, la séparation entre la voûte en berceau et les parois se fait par L intermédiaire d une moulure, 

conservée en partie dans l ’angle nord-est. 

4 . Les chancels sont bas (celui au sud est brisé), l’autel est accolé à la paroi absidale et surmonté d’une 
petite niche. 

5. L’accumulation de la terre dans l’espace de la nef de la chapelle ne permet pas de savoir si d'autres 
tombes étaient creusées dans le sol. 

6. On trouve un décor similaire sur la voûte de la salle funéraire aménagée sous Elmali Kilisc à Gôrcmc dont 
la datation haute est probable (N. Thikrry. Découvertes à la nécropole de Gôreme [Cappadoce], CR.il 1984, 
p. 687-690), dans le porche de la chapelle n 2 de Giillü Dcrc (croix, arbustes et oiseaux peints directement sur 
le rocher) et dans une salle funéraire inédite à l’est de leglise Saint-Georges à Bclisirma (croix et épitaphe). 
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Fig. 1 a-c - Croix et trisagion , abside, niches nord, centrale et sud, église nord, 
église près de Karagedik Kilisesi 



Fig. 2 - Croix, abside, pilastre sud, église nord, 
église près de Karagedik Kilisesi 
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La deuxieme couche comprend le Christ, représenté en buste, et deux archanges debout 
de iace peints dans l’abside. Le Christ, au nimbe crucifère, tient un codex fermé dans la main 
gauche et bénit de la dextre. Les archanges sont vêtus du loros et tiennent un Libarum et 
un globe. Une croix (à peine visible) a été peinte sur la croix antérieure de la niche centrale. 
Ces peintures, mal conservées aujourd’hui, peuvent être attribuées au XI e siècle. 

Inscriptions de l’église nord 

Trois inscriptions faisant partie d’un même texte issu de la liturgie eucharistique, à 
savoir le tri s agi on, chanté lors de l’anaphore, sont peintes en rouge dans les quadrants des 
croix des niches de l’abside (fig. la c). L’inscription du trisagion dans l’abside de l’église 
s’accorde avec la fonction de cet espace qui sert de cadre au rite eucharistique . Le texte 
est largement diffusé dans 1 epigraphic monumentale, les croix, les amulettes depuis 
l’Antiquité tardive*. 

Le début du trisagion occupe la niche centrale, peint verticalement dans les quadrants de 
la croix (hauteur des lettres : 3,5 à 6,5 cm), en partie visible sous la couche postérieure. Le texte 
sc poursuit dans la niche sud où 1 inscription est peinte dans le quadrant inférieur gauche 
de la croix (hauteur des lettres : 4 à 7 cm) et se termine dans la niche nord avec l’inscription 
peinte dans le quadrant inférieur droit de la croix (hauteur des lettres : 4 à 7 cm). 


Apxq ENH[..]T[..]S 2 [..]HA \Ayr|ü*;, 'Âyriq)[ç], ’Ayio;, Ca|îa(o, Jt/u'ipriç (ô) o(ù)pa(vo)ç 
xè q yrj rfj^ ôto^iç 

Début (de l épinikios ?) ... Saint , saint , saint (Seigneur) Sabaoth , le ciel et la tare sont 
emplis de (ta) gloire. 


7 . Il s’agit du trisagion (L 6. 3) sous sa forme primitive qui apparait déjà dans Les constitutions apos¬ 
toliques. 3, livres VII et VIII, éd. et trad. M. Mctzgcr (SC 336), Paris 1987, livre VII, 35, L 18-20, livre VIII, 
12,1.187-189 ; Liturgies Eastem and Western. 1. Eastem Liturgies , éd. F. F. Brightman, Oxford 1896, p. 323 
(liturgie de saint Basile). On connait en Cappadoce des exemples médiévaux de ce texte dans l’abside: 
C.JolIVET-Lévy, Les églises byzantines de Cappadoce. Le programme iconographique de l abside et de ses 
abords , Paris 1991, p. 99 (Tokali 2, Gôremc, abside nord), p. 180 (Saints-Apôtres, Sinasos). 

8 . Voir à ce propos G. Kiourtzian, Recueil des inscriptions grecques chrétiennes des Cyclades. De 
la fin du lit au nr siècle après J. -C, Paris 2000, n” 11, et G. Lefebvre, Recueil des inscriptions grecques- 
chréttenues d'Egypte, Le Caire 1907. p.XXX et n* 69. 354. lin Cappadoce, il est conserve dans la salle 
funéraire sous Elmali Kilisc {supra n. 6). Pour les amulettes, voir J. Spier, Médiéval Byzantine Magical 
Amulets and Thcir Tradition, JWC 1 56, 1993, p. 27. 30. 61. 62. n-4-5, 12. 34, 37; Die Welt von Byzanz- 
Europas OstlichesErbe. Glanz , Krisen und Fortleben einer tausendjàhrigen Kultur, éd. L. Wamser, Munich 
2004. p. 316-318, n 586, 588; B. Pitarakis, Magic, santé, piété privée: les vertus du motif du lion sur 
les amulettes paléobyzantincs, dans Les savoirs magiques et leur transmission de l'Antiquité a la Renais¬ 
sance, ed. V. Dascn et J.-M. Spicser. Florence 2014, p. 371-396. ici p. 388-389. Pour les croix médiévales, 
voir B. Pitarakis, Les croix-reliquaires pectorales byzantines en bronze, Paris 2006, p. 65. 
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L’inscription, écrite en majuscule, présente une écriture peu soignée dont des lettres sont 
pourvues occasionnellement de traits horizontaux ou obliques attachés aux hastes. Il n’y a 
aucune ligature. Les abréviations sont indiquées par des barres horizontales au-dessus des 
lettres: oùpavôç, inhabitucllcmcnt abrégé en OPAC dans la niche sud ; ENII (ÈTtivixiou ?) 
dans la niche centrale. La morphologie des lettres offre quelques éléments de datation de cette 
inscription et, par conséquent, du décor primitif de l’église. Signalons comme caractéristique 
la forme de certaines lettres : A large à barre brisée, 12 large de forme lunaire, et surtout L carré, 
forme largement diffusée dans l’épigraphie protobyzantinc. Ces éléments et le labarurn 
surmonté du christogramme suggèrent que le décor primitif de l’église peut remonter à 
l’époque protobyzantinc. 


Décor peint de la chapelle funéraire sud 

Le décor peint de la chapelle, exécuté sur un enduit blanc qui ne couvre que partiellement 
les murs \ est limité à des croix associées aux tombes, conformément à la fonction funéraire 
de I espace. 

Une croix latine, aux bras évasés avec des appendices triangulaires et munie d ’une hampe, 
est peinte en noir sur le côté sud de la paroi est, près de Yarcosolium . Des éléments fusiformes, 
peints au trait noir, accostent les bras de la croix, ceux dans les quadrants formant une sorte 
de quatre-feuilles. 

Deux croix latines pommées aux bras évasés avec des extrémités concaves surmontent, à 
l’est et à l’ouest, la première tombe de Yarcosolium. Elles sont peintes en brun clair au trait 
rouge brique et noir. La surface de la croix conservée à l’est est ornée de croisillons noirs où 
s’inscrivent quatre disques disposés sur les points cardinaux, de couleur rouge brique (fig. 3 ). 
La croix à l’ouest, en partie grattée, était probablement ornée d’éléments circulaires. Les 
deux croix sont cantonnées de rosaces et de l’abréviation des mots I(qaoù)C X(piaio)C. 
Deux autres croix latines, d’une facture simple et hâtive, sont peintes plus loin, surmontant 
la deuxième tombe. Elles sont dessinées au trait noir et munies d’une hampe. La croix peinte 
à l’ouest est cantonnée de l’acclamation victorieuse 'I(qaoù)C X(pioiô)C vqKÔt, en lettres 
noires, formule associée souvent en Cappadoce - et ailleurs - aux tombes 1 ". 


9. Il couvre en partie la paroi est. la face anterieure du pilastre nord-est et l'intrados de l’arc nord-est 
ainsi que la voûte de Yarcosolium. 

10. À F.gri Ta$ Kiliscsi (inscriptions inédites dans la salle funéraire sous-jacente de l’église et dans 
la chambre funéraire nord) et probablement dans la chapelle funéraire n 1 4 de Balkan Dcrc (arcosolium 
dans la paroi sud); dans une chapelle funéraire près de l’église de Nicéphorc Phocas à Çavu$in; dans 
l'ermitage de Saint-Syméon à Zclvc, voir G. DE Jerphanion. Une nouvelle province de lart byzantin. 
Les églises rupestres de Cappadoce. Paris 19251942, ici 1.1.2, 1932, n’ 108, p. 574: à Yazih Kilisc à Selimc, 
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Fig. 3 - Croix, arcosolium, côte est, 

chapelle sud, église près de Karagcdik Kiliscsi 


Fig. 4 - Croix et épitaphe de Constantin, pilastre nord-est, 
chapelle sud, église près de Karagcdik Kiliscsi 


Sur la face antérieure du pilastre nord-est, près de l’abside, est représentée une croix 
latine à double traverse, aux bras évasés avec des extrémités légèrement concaves, peinte en 
rouge brique au trait noir à contour double le long des bras (fig. 4 ). La croix, projetée sur 
un fond jaune ocre et enfermée dans un cadre rouge brique au trait noir, était cantonnée 
en haut de deux rosaces. Le choix d’une croix à double traverse, croix dite patriarcale, qui 
évoque la Vraie Croix et donc la Crucifixion, met l’accent sur la force salvatrice de la croix 
qui anéantit toute force maléfique. 


voir N. Thierry, Études cappadociennes. Région du Hasan Dagi. Compléments pour 1974, CahArch 24, 
1975 , P-183-190, ici p. 186. Pour la formule sur les sarcophages et les dalles funéraires en Grèce, voir 
T. Pazaras, Avâyhvcpeç oapKocpâyoi îcai enizoupieç nkoiKEç zqç péariç kœi vozEpqg pvÇavzivrjç KEpiôôov 
gzt)v Ehhâôa, Athènes 1988, n os 17, 45A-B, 46B, 51A, 88, p. 115 ; Byzantine Hours. Works and Days in Byz- 
antium. Everyday Life in Byzantium, cat. exp., éd. D. Papanikola-Bakirtzi, Athènes 2002, n° 744 (x c -xi c s.), 
notice par C. B. Kritzas. Pour la formule et son utilisation, voir C. Walter, IC XC NIKA. The Apo- 
tropaic Function of the Victorious Cross, REB 55, 1997, p. 193-220 (repris dans Id., The Iconography oj 
Constantine the Great , Emperor and Saint with Associated Studies , Leyde 2006, p. 139-166) ; Pitarakis, 
Les croix-reliquaires (cité n. 8), p. 105; A. Rhoby, Secret Messages? Byzantine Greek Tetragrams and 
Their Display, Art-Hist - Papers , Issue 1 , publié en ligne le 14 juin 2013 (http://art-hist.edel.univ-poitiers. 
fr/index.php?id=72). 
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Inscriptions de la chapelle funéraire sud 

Deux inscriptions de caractère funéraire sont peintes, 1 une surmontant 1 autre, sur la 
lace antérieure du pilastre nord et sur 1 intrados de 1 arc de 1 entrée de la chapelle. Compte 
tenu de la paléographie, je considère les deux textes comme contemporains, réalisés pour 
la meme personne et associes à une tombe creusée à proximité, selon toute probabilité à la 
tombe nord de \' arcosolium ouvert dans la paroi sud de la chapelle ; 1 écriture de 1 inscription 
T(qaoO)C X(picrrô)C, associée aux croix surmontant cette tombe, est en effet identique à 

celle des deux épitaphes. 

A. Épitaphe de Constantin (IX? -X siècle) (fig. 5) 

Dans les quadrants inférieurs de la croix à double traverse, décrite ci-dessus, est peinte 
une épitaphe commémorant le décès d’un certain Constantin, surmontée de l’inscription 
’I(r|GOV))C X(piato)C, peinte dans les quadrants supérieurs. L’épitaphe de cinq lignes 
est en lettres majuscules, rendues en noir (ht. : 48 cm ; Ig. : 62 cm ; lettres : 6 à 9A cm). 
Le texte, divisé en deux parties, débute dans le quadrant gauche et continue dans le 
quadrant droit. L’écriture est soignée, les lettres allongées et quelque peu compressées 
sont pourvues, d’une manière générale, de traits obliques et horizontaux attachés aux 
hastes. Notons le ductus de la lettre O dont la taille est manifestement plus grande 
que celle des autres lettres, caractéristique aussi de l’inscription sus-jacente. Ligatures: 
OY, sauf pour 0 Y ; TH à la ligne 5 (quadrant gauche) ; MH à la ligne 1 (quadrant droit). 
Abréviations: outre les nomina sacra , K avec trait en s barrant la hastc inférieure de la 
lettre à la ligne 1, et MH avec suscription de la lettre finale à la ligne 2 (quadrant droit) ; 
dans le nom du défunt, les lettres Q et T sont surmontées d’un trait horizontal ou oblique 
au lieu sans doute de N" j barres horizontales d abréviation au-dessus des nomina sacra 

et du quantième du mois. 


II. Ce trait au lieu de N final apparaît déjà dans les inscriptions protobyzantincs : voir D. Feis- 
SEL, Recueil des inscriptions chrétiennes de Macédoine du ur au l'Tsiècle (BCH Supplément 8), 
Athènes 1983, n° 268 et G. Dagron et D. Feissel. Inscriptions de Cilicie , Paris 1987, n° 34. On le 
retrouve au lieu de N final dans quelques inscriptions médiévales du Parthcnon: A. Orlandos et 
L. Vranoussis, Tà xapâypaxa zov rtapOevéovog* Athènes 1973, n' 95, 98, 146; son utilisation au 
lieu de N non final semble insolite, bien qu’il existe un exemple au Parthénon (documentation person¬ 
nelle). 
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Fig. 5 ~ Épitaphe de Constantin, pilastre nord-est, chapelle sud, église près de Karagedik Kilisesi 


5 


Trcèp àva- 

mt)G£(DÇ 

xou boubou 
to\) 0(£o)u Kco(v)- 
axa(v)xfivo\)‘ 


K(£)Kl)|iriX£ 

8è pr|(vi) Oeu- 
pouapicp ç'* 

6 K(\>pio)ç àva- 

mi)Gr|. 


Pour le repos du serviteur de Dieu Constantin ; il s ’est endormi le 6février; que le Seigneur 
lui accorde le repos. 


Le texte commence par une formule pour le repos du défunt et livre son nom (Constantin), 
la date de décès (le 6 février), sans cependant préciser l’année, fait courant dans les inscriptions 
funéraires en Cappadoce médiévale 12 . Il s’achève par une prière de demande de repos adressée 
au Seigneur. L’origine de la formule initiale, ainsi que de celle de la prière finale, est à chercher 


12. Les plus anciennes inscriptions de caractère funéraire mentionnant la date du décès sont les graf- 
fites des xi e -xil e siècles, conservés à Saint-Eustathe et dans la chapelle n° 17 à Gôreme, voir Jerphanion, 
Une nouvelle province (cité n. 10), t. I.i, 1925, p. 167, n° 4, et 1.1.2,1932, p. 490-491, n os 73-77. 
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sans doute dans les rites funéraires 13 . Diverses inscriptions protobyzantines de caractère votif 
comportent une formule plus élaborée de commémoration, souvent sous la forme 'Yrcèp 
pvf|pr|ç koci àvamuoEœç, suivie des noms des personnes décédées 14 . Quant à la prière finale, 
elle a aussi des antécédents dans les épitaphes protobyzantines A 

La formule du début, 'Yrcèp avanavaecoq, qui n’est pas très courante en Cappadoce, au 
moins d’après le matériel épigraphique connu à ce jour, jouit d’une certaine popularité dans 
les espaces funéraires de la vallée d’Ihlara. Elle est attestée dans une inscription, aujourd’hui 
perdue, mentionnant une certaine Irène, peinte sur la paroi nord du porche de Yilanli Kilise 
(ix e -x e siècle), et dans une autre qui accompagne la représentation du prêtre Jean, située 
au-dessus de sa tombe dans le narthex d’Alçak Kaya Kilisesi (x c -xi e siècle) 16 . Elle apparaît dans 
deux autres inscriptions inédites, attribuables aux ix e -x c siècles, mentionnant des femmes : 
dans la chambre funéraire de Pürenli Seki Kilisesi, le texte est peint dans les quadrants 
supérieurs d’une croix qui surmonte la tombe d’une certaine Anne ; dans la salle funéraire 
sous-jacente de l’église d’Egri Ta§ Kilisesi, il est peint sur la paroi orientale, au-dessus de la 
représentation, très fragmentaire, de la défunte, nommée selon toute probabilité Maria 17 . 


13. Voir L’eucologio Barberini gr. 336 , éd. S. Parenti et E. Velkovska, Rome 1995, n os 264-270, 287 
et E. Velkovska, Funeral Rites According to the Byzantine Liturgical Sources, DOP 55, 2001, p. 21-51. 

14. Voir I. Sevcenko, The Sion Treasure: The Evidence of the Inscriptions, dans EcclesiasticalSilver 
Plate in Sixth-Century Byzantium, éd. S. A. Boyd et M. Mundell Mango, Washington DC 1992, p. 39-56, 
pour la formule p. 41. P.-L. Gatier, Inscriptions de la Jordanie. 2, Région centrale: Amman , Hesban, 
Madaba , Main, Dhiban (Inscriptions grecques et latines de la Syrie 21), Paris 1986, n os 96-97,102,161. 

13. T. B. Mitford, The Inscriptions of Satala (Armenia Minor), ZPE 115,1997, n os 53-54 et correc¬ 
tions par D. Feissel, Bulletin épigraphique, REG 111,1998, n° 660 (repris dans D. Feissel, Chroniques 
d’épigraphie byzantine 1987-2004 , Paris 2006, n°47o). Dans lepigraphie protobyzantine la demande, 
placée d’habitude au début des épitaphes et inspirée sans doute du rite funéraire, est formulée le plus 
souvent à l’impératif (nombreux exemples). 

16. Yilanli Kilise, voir H. Rott, Kleinasiatische Denkmàler aus Pisidien Pamphylien , Kappadokien 
undLykien , Leipzig 1908, p. 273 ; N. Thierry, Aux limites du sacré et du magique. Un programme d’en¬ 
trée d’une église en Cappadoce, Res Orientales 12, 1999, p. 233-247, ici p. 233, sch. 1. Pour la datation de 
Yilanli Kilise, voir Jolivet-Lévy, Les églises byzantines (cité n. 7), p. 310. Alçak Kaya Kilisesi/église du 
prêtre Jean, voir N. Thierry, Vision d’Eustathe. Vision de Procope. Nouvelles données sur l’iconogra¬ 
phie funéraire byzantine, dans APMOI. Ti/lhitikoç rofjoç gtov N. K. MovtgokovLo, Thessalonique 1991, 
t. 3, p. 1845-1860, ici p. 1846-1848. Signalons aussi une inscription du XI e siècle, peinte près de la tombe 
d’une certaine Anne, moniale, dans une chambre funéraire située au sud-ouest des salles funéraires d’Egri 
Ta§ Kilisesi, voir J. Lafontaine-Dosogne, Nouvelles notes cappadociennes, Byz. 33, 1963, p. 121-183, 
ici p. 168, reprise dans U. Weissbrod, „Hier liegtder Knecht Gottes...“. Grdber in byzantinischen Kirchen 
und ihrDekor ( 11 . bis lS.Jahrhundert), unter besonderer Berücksichtigung der Hôhlenkirchen Kappadoki- 
ens y Wiesbaden 2003, p. 224-225, n° 24. 

17. Les deux inscriptions accompagnent des images contemporaines du décor peint des églises. 
Pour la datation de Pürenli Seki Kilisesi et d’Egri Ta§ Kilisesi, voir Jolivet-Lévy, Les églises byzan¬ 
tines (cité n. 7), p. 302, 305. La représentation de la défunte à Egri Ta§ Kilisesi n’a pas été reconnue par 
M. et N. Thierry, Nouvelles églises rupestres de Cappadoce. Région du Hasan dagi , Paris 1963, p. 67, qui y 
voient une croix (identification reprise par Weissbrod, Hier liegt [cité n. 16], p. 36). 
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A ma connaissance, la formule finale de l’inscription, 6 K(ùpio)ç àvamt)<rr|, demande de 
repos pour le dcfiint, ne connaît pas de parallèle en Cappadoce 18 . 


B. Inscription gnomique (IX e -X e siècle) (fig. 6) 

L’inscription de dix lignes, en lettres majuscules, est peinte en noir sur fond blanc 
(ht. 62 cm ; lg. 92 cm ; lettres 4,5 à 8,5 cm). Les lignes sont guidées par une rcglure jaune 
et Icnsemblc (à l’exception de la dernière ligne) est entouré d’un cadre jaune également. 
L’écriture soignée a recours à des lettres allongées bien distinctes les unes des autres, 
pourvues d’une manière générale de traits obliques, verticaux et horizontaux attachés aux 
hastes, et évoque l’écriture des inscriptions lapidaires des ix c -x c siècles". Notons comme 
caractéristiques : la forme de la lettre À avec barre médiane brisée qui n’est pas reprise dans 
l'inscription sous-jacente; la lettre B ( 1 . 7) dont la panse inférieure est nettement plus 
importante que celle du dessus, et dont la haste horizontale dépasse légèrement l’extrémité 
droite de la lettre - l’inégalité des panses, attestée dans l’épigraphie depuis l’époque 
protobyzantinc (comme d’ailleurs la longueur de la haste horizontale) et qui s’accentue 
de plus en plus au cours des VTII C -IX C siècles, est manifeste également dans l’épigraphie 
cappadocienne des IX C -X‘ siècles; la forme de la lettre O dont la haste verticale dépasse 
souvent la réglurc; la forme compressée des lettres E, C, 0 , O, il et de la ligature OY qu’on 
retrouve dans les inscriptions de la région attribuées aux IX C -X C siècles. Les ligatures sont 
absentes à l’exception de la ligature OY, appliquée partout sauf à la ligne 6 (TOYTOY). 
Abréviations; XC (avec barre horizontale), à la ligne l. Signes de ponctuation (un ou deux 
points) visibles aux lignes 2, 3, 7, 8, 9. Apostrophe après E< 1 >, à la ligne 3. Croisette après 
XC NI IKA et à la fin du texte. 


18 . On trouve un exemple de notre formule dans une épitaphe lapidaire d'Antioche, datée de 1042: 
L.Jalabkrt et R. MüUTERDE, Inscriptionsgrecques et Lubies de La Syrie. 3.1, Région del'Amanus. Antioche, 
Paris 1950. p. 463, n 814; voir aussi V. Besevliev, Spàtgriecbische und sp.itlntemiscbe Inschnften aus 
Bulgarien , Berlin 1964, n° 60 (texte très fragmentaire, x*-xT s.). La formule proche K(v>pt)c, gampior 
tcè àvâitavE riv ôovXiv aou loipiav apparaît dans une inscription funéraire peinte du xF siècle dans la 
nécropole de Goremc: Thierry, Nécropole (cité n. 6), p. 683-684. 

19. Comme celles de la Théotokos de Skripou (873/874) à Orchomenos: N. OikonomiuÈS, Pour 
une nouvelle lecture des inscriptions de Skripou en Béotie, TM 12, 1994, p. 479-493 (repris dans In., 
Social iind Economie Life in Byzanttum, Aldershot 2004. n° XXVII). Pour celles de Fcnari IsaCamii (907) 
à Constantinople, du drongairc Stéphanos (909/910) au Musée d’Antalva, voir C. Mango, Byzantine 
Epigraphy (4' to io ,h Centuries), dans Paleografia e codicologia greca. Atti dd 11 Colloquio Intcrtiazionale , 
éd. D. HarlHngcr et G. Prato, Alessandria 1991. p. 246, pl. 25. 26. J ajouterais ici un certain nombre d ins¬ 
criptions datées du Parthénon médiéval (dossier photographique personnel inédit en cours d’étude en 
vue d'un Recueil des inscriptions grecques médiévales de TAttique). 
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Fig. 6 - Inscription gnomique, pilastre nord-est, chapelle sud, 
église près de Karagedik Kilisesi 


+ X(picruo)ç vrjKa. Neottitoc acppiyou- 
aav (pi8eT£ oùôcbÀoç 6 Bàvax- 
oç, à'k'kà mvxaç ècp’rjaiç gap£v[£i], 
ou yotp a7t^axvf)Ç£x[£], [v] cojli£\)ç yà[p è]- 

5 axr|v 6c7iap£TiTo[v] 710 V 9 V, v[ooi)]- 
JJ.£VOl TT|V £(pco5ov toutou, kt[co]- 
jn£0a piov ayiov, lôoù yàp 6 kç- 
[p]ôç 5i5àaK£i, ott| v£oxqç où [...] 

[..]E, oùÔè to G0aîvoç àcpapmÇri [..]OI 

10 [.] IN TOIÇ 710COIV TO 7CTÔ|ia. 

Le Christ vainc ! La mort n J épargne nullement le jeune âge vigoureux , mais elle fane 
tous d'une manière égale. Car elle n'est pas miséricordieuse , elle distribue en effet des 
douleurs inévitables. Prenant conscience de son approche , acquérons la vie sainte ! 
Car ce que le temps enseigne , c'est que le jeune âge ne ...» et que la vigueur n 'arrache pas ..., 
pour tous le cadavre. 
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L 1. X(piaxo)ç vhcgl, acclamation de valeur victorieuse et protectrice-apotropaïque, 
évoquant la vision de Constantin, qu’on trouve habituellement sous la forme I(riooù)ç 
X(pioio)c vucâ, associée souvent aux tombes et aiL\ obituaires, et aux textes commémoratifs 20 . 

L. 1 4 . Nroirixa cnppiyoùaav (pciÔrtai oi> 56 Â.ü)ç 6 Bdvaio^, introduit, au sujet 
de I 'épitaphe, la force destructrice de la mort. Les expressions 6 Bàvaioç où veÔTT|TOÇ 
(peiSeiai ( 1 . 1 - 3 ) et où ajrXayxviÇeTai ( 1 . 4 ) sont attestées dans un sermon attribué à Jean 
Chrysostome 21 . Le verbe pcxpouvei 1.3 est attesté dans les épitaphes versifiées et dans le 
rite funéraire 22 . Notons la syntaxe fautive du verbe <pe( 5 ogai avec accusatif au lieu de génitif 
(veoxqxa cnppiyoùaav), l’aspiration de l’adjectifïooç qui est rare et la chute de la lettre y 
dans OTtXayxvîÇeTai 23 . 

L. 4 - 5 . Noprùç ycxp èativ âTtapaixfjxcDV Ttôvmv, correspond à un dodécasyllabe. La césure 
est correcte ( 1 . 5 -~), la prosodie n’est pas respectée. La formule vopf| Bavcitou est attestée 
dans 1’hymnographie 2 \ 

L. 8 - 9 . La phrase ou veottiç où se termine peut-être par le verbe ôùvaxat. Complétant 
cette hypothèse, on pourrait suggérer ensuite l’infinitif à(pap7iàÇeiv: ni la jeunesse ni la 
vigueur ne peuvent arracher à la mort. 

L 9 . L’utilisation plutôt rare du mot Tticopa (koivov) est attestée dans une épitaphe de 
Jean Mavropous 25 . 

L’inscription ne livre aucune information concrète sur la personne décédée, elle exprime 
en rev anche une vérité indéniable adressée à tous. Elle commence et s’achève par le même 
énoncé, empreint de pessimisme : la mort qui n’épargne point le jeune âge malgré sa vigueur 26 . 


20 . Pour les tombes, voir supra n. îo. Pour les obituaires et les textes commémoratifs, voir Orlan- 
nos et Vranoussis, Tà x<xpày/uaTa (cité n. n), n°* 82,98, 211. 

21. Jean Chrysostomc. Mepi Ù7io|iovf|ç, icai xoù pf| imcpœç kXcueiv xoù; icÂcuTÔïviaç [Sp.]. PG 60, 
col. 724,1.44-46. 

22. Voir I. Sevcenko, Pocms on the Deaths of Lco VI and Constantinc VII in the Madrid Man- 
uscript of Scylitzcs, DOP 23-24, 1969-1970, IV (pour Constantin VII) 1 . 21 (oïgoi, ttcoç vûv papaivcoOe 
oruyv6ir|Ti toû tôupou) ; A. Rhoby, ByzantiniscbeEpigramme auf Stem. Nehst Addenda zu den Banden 
1 uf/d 2 (Byzantinische Epigramme in inschriftlicher Überlicfcrung 3), Vienne 2014, n m GR45 (xiv s.), 
GR95 (1211). Dans la souscription du manuscrit Vat. Barb. gr. 45s (1276), fol. I45r: TokîhjO pupev(n) Kai 
a\)VKaA.i)7ti(n) Xr) 0 o(v;), voir A.Turyn, Codtces Graeci la t ica ni saeculis XUl et xivScripti Annorumque 
Notts Instructif Cité du Vatican 1964, p. 53, pl. 168a. Sur le rite funéraire, voir Velkovska, Funcral Rites 
(cité n. 13), p. 47,48. 

23 . Pour ce dernier phénomène, voir Rhoby, Byzantiniscbe Epigramme auf Stein (cité n. 22), p. 93. 

24 . H. Foleieri, Initia Hymnorum Ecclesiae Graecae , Ciré du Vatican 1961, t. 2, p. 51s, 516. 

25 . Joannis Euchaitorum Metropolitae quae in codice Vaticano Graeco 676 $upersunt , éd. P. de Lagarde, 
Gôttingen 1882, n° 40, 1 .3. 

26 . Les verbes, en particulier gaptrivio et oupapTtotÇto. utilisés dans notre texte, ont une longue histoire 
dans les épigrammes funéraires: voir par exemple Anthologia Graeca , Bu ch l ’II-l '///, ed. H. Beckbv, Mu¬ 
nich 1965 z . livre VII, épigrammes n ‘ 308. 384, 389, 476.568, 574, 601, 603, 671 ; R. I.attïmore, Ihetnes 
in Greekand Latin Epitapbs % Urbana 1942, p. 147,149.150,195,302, 316. 
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cc qui laisse entendre que le défunt est mort prématurément. Introduire et conclure par une 
meme juxtaposition et mettre en parallèle des vérités intemporelles et didactiques tout au 
long du texte sont des procédés empruntés à la poésie. La source de cette inscription est 
manifestement à chercher dans des poèmes funéraires rédigés en dodécasyllabes dont elle 
garde le souvenir du rythme (utilisation d’un dodécasyllabe aux lignes 4-5, ponctuation 
indiquée par des points)- 1 . Le texte, dont on ne trouve la trace ni dans l’épigraphie ni dans 
la littérature, s’inscrit dans la catégorie des épigrammes gnomiques exprimant le concept 
de memento rnori 2 \ On connaît des exemples conservés dans des espaces funéraires en 
Cappadoce où ces épigrammes sont souvent juxtaposées aux inscriptions mentionnant le 
décès des personnes enterrées, dans la vallée d’ihlara, à Selime et à Zelve 29 . 

Les deux inscriptions, d’allure monumentale, peintes près de l’abside de la chapelle, à un 
endroit de haute signification symbolique, assurent ainsi la commémoration perpétuelle du 
défunt Constantin. La force destructrice de la mort l’a arraché à la vie, mais l’espoir de la vie 
éternelle lui est offert par la réalité du sacrifice et de la résurrection du Christ, suggérée par 
l’image de la croix et réitérée lors de l’eucharistie et pendant les rites funéraires. 


27 . Pour le rythme en prose, voir V. VallavitCHarSKA, Rbetoric and Rbythm in Byzantiurn: Use 
Sound of Persuasion. Cambridge 2013. 

28. Pour les épigrammes gnomiques, voir M. D. LAUXTERMANN, Byz*intine Poetry jrom Pisides to 
Geometres. Texts and Contexts , 1.1 (Wiener Byzanrinistische Studicn 24/1). Vienne 2003, p. 243-246 et 
P-350 351 (liste). 

29 . Pour les exemples en Cappadoce (F.gri Ta$ Kilisesi et Yilanli Kilise, IX'-X* s. à Ihlara. Ermitage 
de Symcon, x c s. à Zelve, Kale Kilisesi. X e -xT s., et Dcrvij Akin Kilisesi. XI e s. à Selime) et ailleurs, voir en 
dernier lieu A. Rhoby, Byzantinische Epigramme auf Fresken und Mosaiken (Byzantinische Epigramme 
in inschrittlichcr Überlieferung 1), Vienne 2009, n " 201, 211. 212, et ln„ Byzantinische Epigramme auf 
Stein (cité n. 22), n m GR12, ITi, IT34, Addlng Addl28. 



LE TÉTRAÉVANGILE KIEV A 25 

RÉFLEXIONS SUR SON DÉCOR ET SUR LA FIGURE DU DONATEUR 


Élisabeth Yota 


Conservé à Kiev à la Bibliothèque de l’Académie des Sciences d’Ukraine, le tétraé¬ 
vangile Kiev gr. A 25 constitue un jalon important du groupe « décorative style ». Bien 
qu’il soit connu et régulièrement cité dans la bibliographie relative aux études byzantines 1 * * * V. , 
il n’a jamais fait l’objet d’une étude approfondie. Le présent article a pour propos de 
mettre en relation le cycle iconographique de Kiev A 25 avec 1 image d un personnage 


qui figure en prosternation sur 1 un de ses premiers folios et d avancer de nouvelles 
hypothèses. 


1. Bien qu’il n’y ait pas de monographie sur le Kiev A 25, nombreuses sont les référencés à ce manus¬ 
crit dans la bibliographie en raison de l’intérêt que suscite son cycle iconographique. Voir N. M. I et- 
rov, MiiHiiariopbi n sacraumi b rpenccKOM HBaurtwuu xin BCKa, Hacyccmeo e IOkhoù Poccuu 3-4. 

1911. p. 117-134 et p. 170-192; A. Bank. Les monuments de la peinture byzantine du XIII e siècle dans 
les collections de l’URSS, dans L'art byzantin du xitr siècle. Symposium de Sopoéani ( Belgrade J965), 
éd. V. I. Djuric, Belgrade 1967. p. 91-101. hg. 7-13,15 ; K- Treu. Diegriechiscben Handschrifien des Neu- 
en Testaments in der UdSSR. Berlin 1966. p. 339 341 ; K- Hamann-MacClean. Der bcrlincr Codex 
Graccus Quarto 66 und scincn nâchstcn Verwandtcn als Bcispiele des Stihvandcls im fruhen 13 J., 

dans Studien zur Buchmalerei und Goldschmiedekunst des Mittelalters, Festschrift fur Karl Hermann 

Usenet *, éd. F. Dettweiler, H. Kôllner et P. A. Ricdl» Marbourg 1967» p. 225-250, ici p. 235* pl- 34 » 

V. Lazarev, Storia délia pittura bizantina , Turin 1967. p. 335 . n. 57; llluminated Greek Manuscrits 
jrom American Collections , cat. cxp.. éd. G. Vikan, Princeton 1973 » P- 182 '• Galavaris, 7 be Illustra- 
lions ofthe Préfacés in Byzantine Gospels (ByzantinaVindoboncnsia 11) ,V ienne 19^9» P* 101 ; R. Nelson, 
Tl)e Iconography of Préfacé and Miniature in the Byzantine Gospel Book , New York 1980, p. 63; 
p . Canart, Les écritures livresques chypriotes du milieu du xr siècle au milieu du xm siècle et le 
style palestino-chvpriote « epsilon », Scnttura e civiltà 5. 19 81 . P- 17 - 75 » ici p- 43 * 4 ^* ^ 4 » A. W ia i 
Carr. A Group of Provincial Manuscripts from the I weltth Century, DOP 36,1982, p. 39*81. ici p. 40 
n. 16. p. 56 n. 102; Lad., Gospel Frontispieces firom the Comnenian Pcriod, G est a 21/1, 1982, p. 1-20, 
ici p. 3. 5-7. 14-15.16 n. s. 18 n. 51. 20 n. 99. hg- 8 : Ead. Byzantine Illumination , 1150-1250: The Study 
of Provincial Tradition , Chicago 1987. n° 5 8 » P- 2 3 8 ’ 2 39 : Greek Manuscripts m the Collections of Kyiv. 
Catalogue (en ukrainien, avec résumé en anglais), Kiev - Washington 2000. n 30, p. >7-58 et pour les 

ill. p. 272-277. 


Mélanges Catherine Jolivet-Lèvy (Travaux et mémoires 20 / 2 ), Paris 2016 . 
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Le manuscrit de Kiev fait partie des manuscrits illustrés de provenance palestino- 
chvpriote étudiés en premier lieu par Annemarie Wcyl Carr. Sa monographie ainsi que ses 
articles' 4 ont ouvert de nouvelles perspectives pour l ’étude de ces manuscrits connus autrefois 
sous le nom de « groupe de Nicéc » \ L’auteure a proposé une nouvelle datation, a attribué 
le groupe à l’aire palestino-chvpriote et l’a appelé « décorative style group ». Malgré les 
nombreuses recherches réalisées sur ce groupe de manuscrits, il est important de poursuivre 
son analyse dans le but de répondre à des questions qui restent encore en suspens. Le présent 
examen du tétraévangile Kiev A 25 fait partie d’une étude plus large d’un des sous-groupes 
classés par Annemarie Weyl Carri. 


2. Le groupe a été présenté pour la première fois dans le livre de J. E. Goodspeed, D. W. Riddle et 
H. R. WlLLOUGHBY, The RockefellerMcCormick New Testament, Chicago 1932.1.1, p. 30, et repris quatre 
ans plus tard dans le livre de H. R. WlLLOUGHBY et E. C. Coiwf.il, Ihe Four Gospels of Karahissar, 
Chicago 1936, t. 2, p. 4. n. 2. A l’époque le groupe ne comptait que 14 manuscrits: Athènes, Mus. Byz. 820, 
Athos, Lavra B 26. Berlin. Deut. Staat. Octavo 13. Chicago, Bibl. Univ. gr. 965. Florence, Bibl. Laur. Plut. 
VI 36, Jérusalem, Tiphou 47, Leningrad. Bibl. Publ. gr. 105, Londres, B.L. Add. gr. 11836, Oxford, Christ 
Church Coll. Wakc 31, Païenne. BnF Dcposico Muscogr. 4, Paris, BnF Coislin gr. 200. Paris. B11F gr. 61. Paris, 
BnF Suppl, gr. 1335, Vatican, Bibl. Apost. Barb.gr. 449. A. Weyl Carr, dans le prolongement de sa thèse sur le 
Nouveau Testament Rockefeller Mc Cormick. Chicago, Bibliothèque Universitaire gr. 965 (A. Weyl Carr. 
Tl)c Rockefeller McCormick New Testament: Studies toward the Reattribution of Chicago University l.ibrary. 
Ms 965 , Université du Michigan. 1973) et à la lumière de nouveaux témoins comportant des indices concrets 
de provenance et/ou de datation, oriente vers Paire palestino-chvpriote le lieu de réalisation de ce groupe 
et établit une nouvelle fourchette chronologique qui s'échelonne entre 1150 et 1250 environ. De plus, à la 
place de l’ancien nom accordé à ces manuscrits, elle propose l’appellation de « groupe du style décoratif » 
(décorativestyle) désignant ainsi les manuscrits de cette famille non par leur lieu de provenance, qui demeure 
souvent difficile à préciser, mais par leur stvlc. Voir Carr, Byzantine Illumination, 1150-1250 (cite n. 1). 

3 . Ibid. 

4. A. Weyl Carr et A. Cutler, Ihe Psalter Benaki 34.3: An Unpublished llluminated Manuscript 
from the Family 2400, RFB 34, 1976. p. 281-323 ; Carr. A Group of Provincial Manuscripts (cité n. t) ; 
Lad., Ihoughts on the Production of Provincial llluminated Books in the I weltth and Thirtecnth Cen¬ 
turies. dans Scritture, libri e testi nelleareeprovtnciah dt Bisanzio. Atti delseminano dt hrice ( 1 S- 25 settem- 
bre 1988 ), Spoleto 1991, t. 2. p. 661-688 ; Ead., Cyprus and the Décorative Style, dans First International 
Symposium on Médiéval Cypriot Palaeography ( 3-5 Septembre 1984 ), Nicosie 1989, p. 123-167 ; F. AD., I hc 
Production of llluminated Manuscripts: A View front the Late Twclfth Century, dans Paleograjia e 
Codicologia Greca. Atti del II Colloijuio mternanionale (BerlinoAVoljirnbuttel, 1"~-21 ottobre 1983 ), Alcs- 
sandria 1991. p. 325-338; Ead., Two Llluminated Manuscripts at the Monastcry of Saint Neophvtos: 
Issues of Their Cypriot Attribution, dans The Sweet Lafid of Cyprus, Nicosie 1993. p. 281-318. 

5. À l'origine, ce groupe de manuscrits a été attribué à un scriptorium constantinopolitain et daté 
de l’époque des Paléologucs (aux alentours de 1260) en raison des fortes similitudes paléographiques 
avec le Paris, BnF gr. 117, réalisé en 1262, et de Yex libris de Michel VIII Palcologuc écrit dans le Paris, 
B11E Coislin gr. 200. Cependant, la médiocre execution des miniatures de ce groupe et leur style linéaire 
ne semblaient guère compatibles avec une telle attribution qui a finalement été abandonnée au pro¬ 
fit d'une autre par Der Nerscssian, dès 1936 (voir WlLLOUGHBY et COLWELL, Karahissar [cité n. 2], 
t. 2, p. xxvm). L’auteure suggère comme éventuel lieu de réalisation de ce groupe l’empire de Nicéc et. 
par conséquent, date la réalisation de ces manuscrits de la première moitié du XIII e siècle. 

6. Il s'agit de l’étude des manuscrits Londres, Brit. Lib. Harlcy 1810, Lcyde, Bibl. Univ. Gronov. 137, 
Londres. Brit. Lib. Add. 39595, Athos, Lavra B 24 et Leningrad, Bibl. Publ. gr. 644. À ces derniers sont 
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Considérations paléographiques 

Le Kiev A 25 contient le texte des quatre 
évangiles écrit sur 325 folios en parchemin 
(171 x 118 cm) 7 . Chaque évangile est retranscrit 
intégralement, excepté celui de Jean qui se 
termine au ch. 21 verset 22. Le texte évangélique 
sc présente sur une seule colonne occupant toute 
la surface écrite (fig. 1 ). Chaque folio comporte 
23 lignes écrites, nombre égal à celui des lignes 
rectriccs tracées pendant l’opération de réglure, 
et chaque ligne écrite contient entre 18 et 22 
lettres. La réglure a été faite sur le côté poil de 
chaque folio et selon le type de réglure 44^1 • 

Le texte évangélique est entièrement écrit avec 
une encre noire très foncée. En revanche, les 
initiales qui débordent du texte principal, les 
abréviations des mots rxpxn et léXoç, les sections 
et les titres de chapitres ainsi que les indications 
liturgiques sont écrites à l’encre rouge. 

Le copiste use d un calame épais. Il utilise 
une écriture minuscule moyennement épaisse, 
assez rapide et avec une légère inclinaison vers la 
droite. L’écriture, dense, présente une symétrie 
générale. Les lettres sont de forme angulaire, avec 
des hastes verticales ou obliques assez réduites. 

L’axe de l’écriture est vertical et, dans l’ensemble, 
les formes des lettres présentent une stylisation 
rectangulaire. 

Les principales caractéristiques de l’écriture du Kiev A 25, le parchemin de qualité 
moyenne, l’encre noire très foncée, la forme caractéristique de quelques lettres comme le large 
P cordiforme, le y ouvert dont la pointe inférieure est inclinée vers la gauche, le \ en forme 
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Fig. 1 - Folio de texte. Kiev, BibL de FAcadcmic des 
Sciences gr. A 25. fol. “> («Tapirs Gnek 
. \ tanuscripts in tlx ( nüectwm oj Kyiv, p. 2 2 


associés d'autres manuscrits, non illustrés, dont l'apport sera majeur. Le travail est encore en cours. 
De nouvelles recherches sur les manuscrits du « décorative style » sont également menées par kathlccn 
Maxwell, voir K. Maxwell, The Afterlifc ol'Tcxtes: Décorative Style Manuscrits and the New Testa¬ 
ment Textual Criticism, dans Byzantine Images and Iheir AJierlwes. Essays m Hnnor o/ Annemane <;v 
Cétrr, éd. L Joncs, Famham - Burlington 2014, p. 11-38. 

7 . Le manuscrit a été étudié sur microfilm. 

8 . J. Leroy, Les types de réglure des Manuscrits grecs, Paris 19 fi* p* ^ 
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d’« accordéon », le y dont le trait central se relève en crochet à gauche et les ligatures u e 
avec les lettres K, v, Ç Jt, to, dont le trait médian du e se prolonge pour toucher la base de la 
lettre suivante, tous ces indices nous permettent de le classer dans le groupe des manuscrits u 
« style e » à pseudo-ligatures basses selon la nomenclature établie par Paul Canart 9 . 

L’analyse de l’écriture au sein du groupe des manuscrits du « décorative style » et, plus 
particulièrement, au sein du sous-groupe du tétraévangile Londres, Brit. Libr. Harley gr. 1810, 
a révélé des similitudes particulièrement intéressantes, soulignant les liens qui unissent 


9 En 1981, Paul Canart intègre les manuscrits du « style décoratif» dans un article sur les écritures 
livresques chypriotes. L’examen et l'analyse de l'écriture d'un grand nombre de manuscrits lui permettent 
de mettre en relief l’existence d’un style particulier, qu’il nomme « style 0 à pseudo-ligatures basses », qui 
caractérise les manuscrits datés ou datables du XI' au XIII' siècle. L auteur fondant principalement so 
étude sur les manuscrits d’exécution modeste qui présentent plus souvent des marques de possession e 
de datation que les manuscrits illustrés, affirme que l'écriture du « style e » ne se imite pas uniquement a 
Chypre mais s’étend sur une aire géographique et culturelle voisine, a savoir la Palestine surtout, ma g 
lement la Syrie et l’Égypte. Voir Canart, Les écritures livresques (cite n. 1), p. 17-76 ; Id- Les ecr 
livresques chypriotes du xP siècle au xvP siècle, dans First International Symposium on Meàeval Cypnot 

Palaeography ( 3-5 September 1984 ), Nicosie 1989, p. 29-53. 
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les manuscrits entre eux. Cette parenté apparaît plus frappante quand nous comparons 
le Kiev A 25 avec la première main du Leyde Gron. 137, fol. ir-253v, et le Léningrad, 
Bibl. Publ.gr. 644. Dans ces trois manuscrits, le copiste use d’un calame épais et d’une 
encre très noire. La copie est d’allure plus rapide et d’aspect plus irrégulier. L axe de I écriture 
est vertical mais, par endroits, présente une inclinaison vers la droite. Les lettres agrandies 
sont nombreuses et le contraste avec les autres lettres de la copie est plus accentué que dans 
les autres manuscrits du groupe. Parmi les manuscrits non illustrés présentant l’écriture du 
« stvle e », le Vatican, Ottob. gr. 434 offre une copie très proche de celle du Kiev A 25 en 
raison de son exécution quelque peu négligée, de son aspect irrégulier et de l’inclinaison 
des lettres vers la droite 


Mise en image 

Le décor du tétraévangile de Kiev, bien que d’une qualité médiocre, présente un 
intérêt incontestable. Sur les deux premiers folios figurent deux miniatures en pleine page 
représentant le Christ Emmanuel, au fol. îv, et la V ierge à l’Enfant au loi. 2r (lig. 2 a et h). Le 
début de chaque évangile est décoré d ’un portrait d évangéliste. Les trois premiers, Matthieu 
(fol. 3v), Marc (fol. 94% ) et Luc (fol. 152V) figurent selon le type du copiste en train d’écrire 
devant son pupitre, tandis que Jean (fol. 251V) est représenté debout, recevant l’inspiration 
divine et récitant le texte de l’évangile à Prochoros. À chaque portrait fait lace un en-tête 
ornemental au centre duquel apparaît le portrait du Christ Emmanuel (fig. 3 a et b). 

Hormis ces images qui précèdent les évangiles, nous comptons quatorze autres miniatures 
figuratives, dont une à la fin de chacun des deux premiers évangiles : le Cbairete au fol. 92V 
(lig. 4) de Matthieu et I Ascension au fol. 151V de Marc. Nous en comptons trois dans I évangile 
de Luc, deux miniatures représentant séparément l’Ange et la Vierge de 1 Annonciation 
(fol. I55v-i56r) (fig. Sa et b) et Pierre devant le tombeau vide (loi. 2q6r) (lig. b). Enfin, neuf 
miniatures sont illustrées dans l’évangile de Jean: le Témoignage de Jean (loi. 254V), la 
Guérison de l'aveugle (fol. 284V), la Résurrection de Lazare (toi. 292O, l’Onction de Béthanie 
(loi. 296r), le Lavement des pieds (fol. 298V), la Crucifixion (fol. 3l7r), 1 Anastasis (fol. îiqr), 
l’Apparition du Christ à Marie (fol. 320v) et T Incrédulité de Thomas (loi. 322r). 

N. M. Petrov, qui a étudié le manuscrit en 1911, a signalé qu’autrefois le Kiev A 25 
comportait cinq miniatures supplémentaires réalisées sur des feuillets séparés". 
Selon l’auteur, les thèmes qui devaient être représentés sont: la Nativité, la Multiplication 
des pains, la Présentation du Christ au Temple, la Crucifixion, la Descente de la Croix 
et/ou le Thrène. 


ÎO. Canart. Les écritures livresques (cité n. 1), p. 38. 

11. PETROV, Mmutariopbi (cité n. 1), p. 117-134 et 170-192. Cité dms Carr. Byzantine Illumination 
(cité n. 1). p. 238. 
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Fig. 3 - 2) l.vangclistc I uu Kiev. Bibl. tic 1 Académie des Sciences gr. A 23. loi. 1 32\ 
(phoro : Academie des Sciences d Ukraine ; 



Ln -tctc ornemental de I évangile de I tu. Kiev Bibl. de I Academie des Sciences gr. A 23. fol 13 3r 
(photo : Academie des Sciences d Ukraine ) 


Bien qu’il soit difficile de confirmer l’hypothèse de Petrov, il importe de souligner que 
plusieurs cahiers présentent des feuillets isolés et que deux des miniatures conservées du 
Kiev A 25 (la dernière de l’évangile de Luc et la première de l'évangile de Jean) sont aussi 
réalisées dans des feuillets séparés 12 . 

Les passages illustrés révèlent un cycle christologique dont le message se focalise sur le 
sacrifice du Christ et sur son rôle de Rédempteur, par l’évocation de la Seconde Parousie et 
du Salut universel. C est l’idée qui se dégage à travers le choix des scènes dans les évangiles 
de Matthieu et de Marc où seuls les épisodes du Cbairete et de l’Ascension sont illustrés. 
Dans celui de Luc, l’artiste combine la scène de l’Annonciation avec celle de Pierre devant 
le tombeau vide pour expliciter, au début et à la fin du texte évangélique, la coexistence des 


12 . Carr. Byzantine Illumination (cité n. 1), p. 60-61 et p. 238. 
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Fig. 4 - Ouirete, Kiev. 

Bibl. de rAcademie des Sciences gr. A 25 . fol. 92 s 
(photo : Academie des Sciences d Ukraine) 

ciadon de l’église de la Vierge de Lagoudéra 
datées de la Fin du XII e siècle, sont les seule! 


deux natures du Christ. La concentration 
de la majorité des scènes dans 1 évangile 
de Jean accroît le caractère atypique de ce 
programme et souligne l’accent mis surtout 
sur les épisodes de la Passion du Christ, en 
particulier ceux qui s’échelonnent de la 
Semaine sainte au Jeudi de 1 Ascension . 
Parmi les épisodes de la dernière semaine 
du Carême, seule la Résurrection de Lazare 
au fol. 292r est retenue 14 . 

Ces quatorze miniatures ne présentent 
pas de particularités iconographiques 
notables. L’artiste évite des ajouts qui 
pourraient apporter un aspect pittoresque 
aux scènes et préfère des compositions et des 
rendus de figures épurés. 

II est cependant nécessaire de s’attarder 
sur le modèle iconographique choisi pour 
l’Annonciation. La scène est représentée sur 
deux folios successifs: l’Archange figure au 
foL 155V et la Vierge assise en train de tisser le 
voile du Temple au fol. I56r (fig. Sa et h). Leur 
position permet aux personnages de se taire 
face et de marquer le temps du dialogue. 

Dans les deux compositions, la présence 
d’une échelle semble insolite. L’Annon- 
et celle sur un triptyque du Sinaï, deux œuvres 
; à présenter cette singularité 15 . Dans ces deux 


13 . La raison d’un tel emplacement dans le Kiev A 25 est certainement duc à l’importance des pén- 
copcs de 1 évangile de Jean durant la période de la Semaine sainte à 1 Ascension. Un tel choix pourrait 
supposer F influence de l’illustration des évangéliaircs dans lesquels les pcricopcs de l’évangile de Jean 
figurent en premier dans les manuscrits. Notons ici qu il est très rare dans 1 illustration des retraes angilcs 
d’avoir autant de miniatures dans levangilc de Jean, sachant qu’en règle generale l’évangile de Matthieu 

est le plus illustré et que les trois autres le sont beaucoup moins. 

14 . Si l’on prend en compte l’hypothèse de Pctrov, trois autres miniatures auraient illustré le cycle de 

la Passion du Christ alors que trois miniatures (l’Annonciation qui est conservée, la Nativité et la Présen¬ 
tation du Christ au Temple) seraient les seules à illustrer le cycle de I Enfance du Christ. 

15 . A. NicolaÏdèS. L’cglisc de la Panagia Arakiotissa à Lagoudéra. Chypre: étude iconographique 
des fresques de 1192, DOP 50. 1996. p. 1-138, ici p. 70 n. 607 ; D. et J. WlNFIELD, Ue Cburch ofthe Pt- 
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Annonciation, Kiev Bibl. de I Academie des Sciences gr. A 25 . fol. 155 \ - 156 r 
(photo : Academie des Sciences d Ukraine) 


exemples, l’échelle figure du côté de la Vierge alors que dans le manuscrit de Kiev l’artiste 
en a peint une seconde auprès de l’ange. 

Une allusion à l’Échelle de Jacob comme préfiguration de la Vierge peut être la raison 
d’une telle représentation. De plus, la référence à cet épisode dans Lhymnologie de la fête 
de l’Annonciation 16 renforce cette hypothèse et pourrait expliquer la répétition de ce 


naghiu tou Arakos at Lagoudbtra, Cyprus: The Paintings And Their Paintcrly Significancc (L)umbarton 
Oaks Studics 37). Washington 1 )C 2003, p. 144-147, fig. 81a et h. Voir également P. VOCOTOPOULOS, 
BvÇax'Uvé^ etkâveç, Athènes 1995, p. 64, fig. 41 ; Iivcl 0 \ Griaavpoi rr/ç /. Movrjç Ayiuç AiKtxTt'ph'Tiç, 
Athènes 1990, p. 158, fig. 28. 

16 . S. Eustratiadès, H Qeotôkoç rv 177 vpvoypayia, Paris 1930, p. 36, 91 versets 58-60 (Jean l)a- 
mascènc). Voir également Beozotcâpiov , Venise 1883, p. 64, et Mrjvaîov Map zi ou, Venise 1760. p. 115. 
Enfin, voir aussi D. Mouriki, Ai ( 5 i( 3 Àix*ai itpoeiKOvîoEiç rf|ç Plavayîaç eiç iov tpoûÀAov tf|ç MrpipXé- 
rctou loû Moatpâ, ArcbDelt 25,1970, MeAiim A. p. 217-251, ici p. 235-236. 
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détail iconographique dans les 
deux compositions. Loin d’être 
un simple élément structurel, 
l’échelle met davantage en 
exergue le songe de Jacob et, plus 
encore, l’idée de l’Incarnation. 
Ce motif iconographique lait 
également référence au Temple 
et à la ville de Nazareth dont 
les modèles se multiplient dans 
les représentations de cette 
période' . Enfin, le choix de créer 
deux compositions distinctes 
pour la scène de l’Annonciation 
est, à ma connaissance, insolite 
et souligne l’influence de la 
peinture monumentale où 
l’Ange et la Vierge sont situés 
de part et d’autre des portes du 
bèma ]8 . 


Fig. 6 - Pierre devant le tombeau vide, Kiev, Bibl. de l Académie des Sciences gr. A 25, fol. 246r 
(photo : Académie des Sciences d Ukraine) 


17 . J. Fournée, Architectures symboliques dans le thème iconographique de FAnnonciation, dans 
Synthronon : art et archéologie de la fin de l'Antiquité et du Moyen-Âge , Paris 1968, p. 225-235 ; H. Papas- 
TAVROU, L’idée de XEcclesia et la scène de l’Annonciation. Quelques aspects, DchAE4 e ser., 21, 2000, 
p. 227-240, ici p. 230-235 ; Ead., Recherche iconographique dans l'art byzantin et occidental du Xf au 
XV e siècle: l'Annonciation , Venise 2007, p. 233-238. Dans ces références bibliographiques il n’y a aucune 
mention explicite de la représentation de l’échelle dans la scène de l’Annonciation. 

18 . La séparation des deux protagonistes est évidemment possible dans les évangéliaires, les psautiers 
ou encore les rouleaux liturgiques et elle résulte de leur position dans les marges, de part et d’autre du 
texte évangélique. La Vierge et l’Ange figurent aussi séparés sur les portes du bèma de même que sur les 
diptyques et les triptyques, voir A. Mantas, 7 o eucovoypoKpiKÔ Ttpôypappa tov lepov Priparoç rœv peoo- 
pvÇavnvœv vacov Tqç EÀ.Xâôaç ( 843 - 1204 ), Athènes 2001, p. 175-183; K. Weitzmann, Fragments ofan 
Early St. Nicholas Triptych on Mount Sinai, dans Studies in theArts at Sinai. Essays by Kurt Weitzmann, 
Princeton 1982, VIII, p. [2ii]-[233], ici p. [224]. 


716 


ÉLISABETH YOTA 


Christ Emmanuel, la Vierge trônant et l’image du donateur 19 

Le cycle christologique est précédé de deux miniatures en pleine page ornant les deux 
premiers folios du manuscrit : au fol. lv le Christ Emmanuel et au fol. 2r la Vierge à l’Enfant 
devant lesquels se prosterne un petit personnage (fig. 2a et b) 20 . 

Le Christ Emmanuel figure assis - probablement sur un double arc en ciel - et bénit de 
la main droite. Il est vêtu d’un chiton couleur ocre et d’un himation bleu. Une mandorle 
lumineuse entoure le personnage et sur les quatre extrémités de la composition figurent les 
symboles des quatre évangélistes. Une telle représentation du Christ dans les manuscrits, en 
particulier dans ceux du « décorative style », n’est pas rare. Accompagné habituellement 
de l’image de Moïse, le Christ est représenté en pleine page au début du manuscrit et/ou au 
début de chaque évangile au centre des tableaux ornementaux. Tel un diptyque, son portrait 
assorti de celui de Moïse en frontispice, établit une référence visuelle sur la divinité de la 
parole et du Logos. En revanche, situé avant chaque évangile, le Christ Emmanuel renforce 
l’idée de l’Incarnation transmise à travers les textes évangéliques 21 . 

Dans le Kiev A 25, la place de Moïse est occupée par la Vierge trônant qui fait pendant 
au Christ Emmanuel. L’artiste peint une Vierge dexiokratoussa afin de rendre encore 
plus visible le lien entre les deux images. La Vierge tourne son buste en direction du 
Christ Emmanuel alors que le Christ Enfant fait face au spectateur. L’Enfant dans les 
bras de sa mère bénit de la main gauche, une maladresse du peintre qui omet de modifier 
les gestes du Christ lors de la transposition du modèle iconographique de la Vierge 
aristerokratoussa. Cette « erreur iconographique » confirme ce que Doula Mouriki et 
Irmgard Hutter appellent l’« effet miroir », selon lequel le peintre copie le modèle comme 


19 . Ce thème a été présenté lors du colloque international Donations pieuses en Orient dans l'Empire 
byzantin et le monde arabe, tenu à l’université Paul Valéry-Montpellier III du 20 au 21 mars 2014. Le col¬ 
loque n’a pas donné lieu à une publication. 

20. Les deux miniatures en pleine page sont très écaillées, ce qui rend difficile l’identification du 
donateur. 

21. Carr, Gospel Frontispieces (cité n. 1), p. 25-26. Dans les manuscrits Florence, Bibl. Laur. VI 32, 
Paris, BnF Suppl, gr. 1335 nous trouvons une représentation similaire du Christ Emmanuel en pleine page 
mais elle est suivie ou précédée de celle de Moïse. A la même époque, la représentation du Christ Em¬ 
manuel dans la peinture monumentale - en particulier dans la partie est du décor des églises - a dû cer¬ 
tainement inspirer celle des manuscrits. Cependant, dans les manuscrits cette image ne se généralise pas 
(Carr, Gospel Frontispieces, op. cit., p. 7). La représentation du Pantocrator demeure la plus courante au 
début des évangiles comme dans l’évangéliaire Athènes, Bibl. Nat. gr. 68 fol. 2r et 89r et le tétraévangile 
Athènes, Bibl. Nat. gr. 93 fol. 143V (A. Marava-Chatzinicolaou et C. Toufexi-Paschou, Catalogue 
ofthe Illuminated Byzantine Manuscripts ofthe National Library of Greece. 1, Manuscripts of New Testament 
Texts 10 th- 12 th Century , Athènes 1978, fig. 469, 475, 649), alors que celle du Christ Emmanuel demeure 
plus rare. Pour le tétraévangile Vatican, Palat. gr. 189, fol. îr et le Baltimore, WAG W522 fol. 23m voir 
A. Weyl Carr, Diminutive Byzantine Manuscripts, CodicesManuscripti 6/4,1980, p. 130-161, fig. 11,16. 
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reflété dans un miroir 2 . Des œuvres où le Christ Enfant figure de cette façon semblent 
très rares. Seules deux icônes du XIII e siècle, lune située dans la chapelle Saint-Georges de 
l’église Saint-Théodore de Chypre et l’autre dans le monastère Sainte-Catherine du Sinaï, 
présentent une telle particularité 23 . 

Des similitudes avec des œuvres de la meme région se traduisent également par la présence 
dans la partie supérieure de la composition de deux anges volant de part et d’autre de la 
tête de la Vierge. Ils semblent tenir les instruments de la Passion, à l’instar du modèle de 
1 icône monumentale de la Vierg c Arakiotissa dans 1 eglise homonyme, détail qui chargerait 
davantage l’image d’un message sacrificiel 24 . 

Enfin, alors que la Vierge regarde en direction du Christ Emmanuel du fol. îv, le Christ 
enfant lui tourne le dos et regarde en direction d’un personnage représenté en prosternation 
profonde dans l’angle inférieur droit de la composition. L’état très écaillé de la miniature ne 
facilite pas son identification et aucune inscription ne semble le designer. 

Dans mon article sur 1 image du donateur dans les manuscrits byzantins 25 , j’ai pu 
constater que les modèles iconographiques utilisés pour les portraits de commanditaires 
et/ou de donateurs ne présentent pas de grande inventivité, ce qui pourrait démontrer 
l’existence d’une koinè : debout à la même hauteur que la figure sainte (le Christ, la Vierge 
ou un saint), agenouillé ou même en proskynèse profonde. Ces trois attitudes, bien que 
souvent interpretees comme des signes de distinction sociale pour les personnes représentées, 
ne constituent pas une règle absolue 26 . Si un empereur, en raison de son statut, est presque 


22. D. Mouriki, Portraits de donateurs et invocations sur les icônes du xnT siècle au Sinaï, Études 
balkaniques, Cahiers Pierre Belon 2,1995, p. 103-135 et fig. 12, p. 117, et I. Hutter, The Magdalen College 
Musterbuch: A Painter s Guide from Cyprus at Oxford, dans Médiéval Cyprus. Studies in Art, Architec¬ 
ture, andHistory in Memory ofDoula Mouriki, Princeton 1999, p. 117-146, ici p. 126 n. 65, p. 129 n. 83. Voir 

également D. Mouriki, Icons from the i2 th to the i5 th Century, dans Sinai, Treasures oftheMonastery of 
Saint Catherine, éd. K. Manafis, Athènes 1990, p. 102-123 et fig- 25-28. 

23 . S. Sophocleous, Icons of Cyprus, 7^-20^’ Century, Nicosie 1994 » P* 87» 149» fig- 22 ; pour l’icône 
du Sinaï, voir Sinai (cité n. 22), p. 185, fig. 59 et 60. 

24 . Vùnfield, Tlje Church of the Panaghia tou Arakos (cite n. 15), fig. 32, 226, 227. D'autres œuvres, 
en particulier des icônes provenant du Sinaï, présentent des similitudes avec la miniature du Kiev A 25. 
Voir Byzantium: Faith and Power (1261-1557), cat. exp., éd. H. C. Evans, New York 2004, P- 34$, fig* 207, 
P- 375 > %• 230; K. Weitzmann, Icon Painting in The Crusader Kingdom, dans Studies in the Arts at 
Sinai. Essays by Kurt Weitzmann, Princeton 1982, XII, p. [325] -[357]» fig- 61 et 66. En peinture monu¬ 
mentale, les exemples les plus proches du Kiev A 25 se trouvent à l’église Saint-Georges de Kurbinovo et 
à celle des Saints-Anargyres de Kastoria, plus précisément dans la représentation de la Vierge à l’Enfant 
dans la conque de l’abside. Dans ces deux monuments, les similitudes iconographiques sont visibles dans 
la posture du Christ, la position de ses bras et le croisement de ses jambes tenues par la Vierge. 

25 . E. Yota, L image du donateur dans les manuscrits byzantins, dans Donation et donateur dans le 
monde byzantin. Actes du colloque international de VUniversité de Fribourg 13-15 mars 2008, éd. J.-M. Spie- 
ser et E. Yota (Réalités byzantines 14), Paris 2012, p. 265-292. 

26 . Ibid., p. 270. 
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toujours représenté au même niveau que le personnage saint, il n’en va pas de même pour 
les personnes d’un rang élevé. La Bible de Léon (Vatican, Bibl. Apost. Reg. gr. 1) 2 , datée du 
X e siècle, dans laquelle Léon - patrice, sacellaire et préposite - figure en semi-proskynèse 
devant la Vierge (fol. 2v), et l’évangéliaire Athos, Lavra gr. A 103, daté du xnT siècle 28 , où 
un haut fonctionnaire apparaît également prosterné face à la Vierge (fol. 3v), démontrent 
clairement que des personnes d’un rang social très élevé peuvent être représentées 
agenouillées ou prosternées. Dans ce cas, les inscriptions identifiant le personnage, le mobile 
de la réalisation de l’œuvre et les habits richement décorés constituent des éléments offerts 
à l’artiste pour mettre en évidence le statut de la personne représentée 29 . 

Il est cependant opportun de souligner que, à la suite de l’examen des manuscrits 
conservés, le type iconographique du donateur en proskynèse profonde devant la Vierge 
est très souvent choisi par les donateurs issus des milieux monastiques 30 . 

Dans le psautier Athos, Dionysiou gr. 65, daté de la première moitié du XII e siècle 31 , 
la Vierge figure debout avec dans ses bras le Christ Enfant. Ce dernier montre le Christ 
bénissant peint en face d’un moine prosterné. Grâce au texte du colophon et à une inscription 
écrite au-dessous de la miniature, on apprend qu’il s’agit de Sabas, moine dans un monastère 
du golfe de Nicomédie, scribe, peintre et ktètor du manuscrit en question (fol. I2v) 32 . 


27 . Sur ce manuscrit, voir Die Bibel des Patricius Léo. Codex Reginensis graecus IB. Einfuhrung, 
éd. S. Dufrenne et R Canart (Codices e Vaticanis selecti quam simillime expressi... 75), Zurich 1988. 

28 . I. Spatharakis, The Portrait in Byzantine Illuminated Manuscripts (Byzantina Neerlandica 6), 
Leyde 1976, p. 78-79 et 244, fig. 45 ; N. R Sevcenko, Close Encounters: Contact between Holy Figures 
and the Faithful as Represented in Byzantine Works of Art, dans Byzance et les images. Cycle de conférences 
organisées au musée du Louvre, éd. A. Guillou et J. Durand, Paris 1994, p. 266-276, fig. 7. 

29 . Pour ces deux manuscrits, voir aussi Yota, L’image du donateur (cité n. 25), p. 273-276. 

30 . Les colophons et les notes de manuscrits, datés ou datables de l’époque byzantine ou des Paléo- 
logues, démontrent que les membres des communautés cénobitiques et surtout les moines, étaient les 
commanditaires et les donateurs de manuscrits les plus fréquents, car ils disposaient des moyens financiers 
leur permettant d’accomplir non seulement la copie mais aussi l’illustration. Voir Yota, L’image du 
donateur (cité n. 25), p. 287-288. 

31 . S. M. Pelekanidis et al., The Treasures of Mount Athos, Illuminated Manuscripts. 1, The Protaton 
and the Monasteries of Dionysiou, Koutloumousiou, Xeropotamou and Gregoriou, Athènes 1974, p. 419-421, 
fig. 123; C. Mauropoulou-Tsioumi, Oi gucpoYpacpieç tou \|/cxYcr|p{o\) àp. 65 xrjç Movrjç Aiovnaton, 
Khripovo/uia 7,1975, p. 131-171 ; I. Spatharakis, The Date of the Illustrations of the Psalter Dionysiou 65, 
DchAE, 4 c ser., 8, 1975-1976, p. 173-177, fig. 94-99; Id., The Portrait (cité n. 28), p. 49-51; A. Cutler, 
Tlte Aristocratie Psalters in Byzantium (Bibliothèque des Cahiers Archéologiques 13), Paris 1984, n° 53, 
p. 103-106. Chrysanthi Mauropoulou-Tsoumi date le manuscrit des environs de 1313 en raison de la présence 
des tables pascales de 1313 à 1348 aux fol. 242V-243V. Elle suggère également que le Dionysiou gr. 65 est la 
copie d’un manuscrit du XI e ou du début xiT siècle. Spatharakis pense que les tables pascales ont été écrites 
par une main postérieure, à la place des tables initiales qui furent effacées. D’après lui, le texte et les minia¬ 
tures de ce manuscrit seraient donc antérieurs, cf. Spatharakis, The Portrait (cité n. 28), p. 49 et n. 150. 

32 . Voir Yota, L’image du donateur (cité n. 25), p. 277. 
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Dans le Jérusalem, Taphou gr. 55, daté de la fin Xll c -début XIII e siècle, le Christ Enfant désigne 
un moine agenouillé. Une inscription sur fond d’or précise son nom : « Prière du fidèle de 
Dieu moine Matthieu » (fol. 26or) 33 . Dans le psautier Athènes, musée Bénaki Vitr. 34.3, 
la Vierge debout, sans le Christ, indique de la main gauche un moine prosterné et de l’autre 
une inscription presque entièrement effacée. Un poème écrit aux fol. 174V et I75r désigne le 
personnage comme étant le moine Barnabas, « très grand économe » des biens du patriarcat 
orthodoxe de Jérusalem à Chypre (fol. 175V) 34 . 

La même posture est également utilisée pour les moines peintres qui préfèrent se 
représenter en minuscules figures dans un angle de la composition ^. Les Homélies de Jean 
Chrysostome, Paris, BnL Coislin gr. 79 36 , datées de la fin du XI e siècle, illustrent parfaitement 
ce propos. Au fol. 2v, le Père de l’Église et évêque de Constantinople remet son ouvrage à 
l’empereur Nicéphore III Botaniate (1078-1081), tandis que l’archange Michel montre de la 
main gauche un petit personnage qui figure en suppliant à côté du souppédion de l’empereur 3 . 
Les psautiers Athos, Dionysiou gr. 65 et Athènes, musée Bénaki Vitr. 34. 3 pourraient aussi 
faire partie de cette catégorie en raison de l’usage du mot « iaxopqaa/àviaxopriaa » dans 
les inscriptions et textes qui accompagnent les miniatures. L’usage de ce verbe laisse supposer 
dans le cas de ces deux manuscrits que le personnage représenté pourrait être aussi celui qui 
a réalisé les miniatures ou du moins celui qui a payé leur exécution A 

Pour déterminer davantage une iconographie proche de la Vierge trônant du Kiev A 25, 
citons tout d’abord une icône du monastère Sainte-Catherine du Sinaï (fig. 7 ) de la fin du 
XII e siècle sur laquelle, dans sa partie supérieure, devant les pieds de la Vierge trônant se 
trouve un petit personnage qui, grâce à une inscription en géorgien écrite au dos de l’icône, 
peut être identifié comme Ioannes Tohabi ou Tsohabi, hiéromoine géorgien qui vivait 
au monastère Sainte-Catherine et qui, toujours selon la même inscription, a dû peindre 


33 . A. Papadopoulos-Kerameus, 'kpoookvpinKr] BipÀioOriicq, 1.1, Saint-Pétersbourg 1891, p. 137- 
138 ; Carr, A Group (cité n. 1), p. 51-54; Cutler, The Aristocratie Psalters (cité n. 31), n°26, p. 43, fig. 152. 

34. Pour une bibliographie et une description complètes de la scène de donation, voir Yota, L’image 
du donateur (cité n. 25), p. 276 et n. 64, p. 277-279. 

35. Sur les peintres et leur représentation dans Part byzantin, voir I. Hutter, Décorative Systems 
in Byzantine Manuscripts, and the Scribe as Artist: Evidence from Manuscripts in Oxford, Word and 
Image 12, 1996, p. 4-22; S. Kalopissi-Verti, Painter’s portraits in byzantine Art, DchAE 4 c sér., 17, 

1 993 " 94 > P-129-142. 

36 . Sur ce manuscrit et la falsification des portraits de l’empereur représenté, voir Spatharakis, 7 he 
Portrait (cité n. 28), p. 107-118 ; Id., Corpus ofDatedIlluminatedManuscripts to the Year 1453 , Leyde 1981, 
n°94, p. 30-31 ; Byzance. L’art byzantin dans les collections publiquesfrançaises, cat. exp., éd. J. Durand, Pa¬ 
ris 1992, p. 360-361. 

37. Sur le scribe et peintre du manuscrit, voir C.-L. Dumitrescu, Remarques en marge du Coislin 
79 : les trois eunuques et le problème du donateur, Byz. 57,1987, p. 32-45, et Kalopissi-Verti, Painter’s 
Portraits (cité n. 35), p. 132-133. 

38 . Ibid., p. 134. 
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Fig. 7 - Icône avec la Vierge, scènes de miracles et de la vie du Christ, Sinaï, monastère Sainte-Catherine 
(d ’après CüTLER et SPIESER, Byzance médiévale, fig. 310) 
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Fig. 8 - a) 


Vierge à l’Enfant trônant avec une moniale, narthex, Kastoria, Saint-Etienne 
(photo : N. Siomkos) 


b) La Vierge trônant avec la figure du donateur, Athos, Lavra A 9, fol. 1 v 

(photo : Institut des Études Patristiques, mon. des Vlattades, Thessalonique) 


cette icône 39 . Une récente étude tend d’ailleurs à prouver que ce personnage a peint cinq 
autres icônes du même monastère 40 . Dans le domaine de la peinture murale, citons la Vierge 
à l’Enfant trônant dans le narthex de l’église Saint-Étienne à Kastoria, où une moniale 
est représentée en proskynèse devant les pieds de la Vierge (fig. 8a). À Kastoria se trouve 
également une autre fresque de la Vierge à l’Enfant trônant, située dans la conque de l’abside 


39 . Kalopissi-Verti, Painter’s Portraits (cité n. 35), p. 134-136; A. Weyl Carr, Icons and the 
Object of Pilgrimage in Middle Byzantine Constantinople, DOP 56, 2002, p. 77-81 ; A. Cutler et 
J.-M. Spieser, Byzance médiévale , 700 - 1204 , Paris 1996, p. 391, fig. 310. 

40 . M. Lidova, The Artists Signature in Byzantium. Six Icons by Ioannes Tohabi in Sinai Monas- 
tery (n th -i2 th Century), Opéra - Nomina - Historiae 1, 2009, p. 77-98, ici p. 82-89. 
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de l'église de la Vierge Mavriotissa et datée du XIII e siècle, devant laquelle un moine figure 
profondément prosterné 41 . A la fin du XIII e siècle, nous rencontrons aussi la représentation 
d’une autre moniale, Théotimè, identifiée par une inscription peinte juste au-dessus de son 
portrait dans le psautier S inaï, mon. Sainte-Catherine gr. 6l ’. 

Enfin, pour revenir aux manuscrits du « décorative style » et en particulier à ceux avec 
lesquels le Kiev A 25 forme un sous-groupe, signalons le tétraévangile Athos, Lavra A 9 
dans lequel, au fol. îv (fig.8b), est représentée une Vierge à l’Enfant trônant devant qui se 
prosterne un personnage agenouillé 43 . Dans les marges du folio, on lit une invocation du 
donateur, nomme Jean 44 . L’état de conservation de la miniature ainsi que les reproductions 
disponibles de ce manuscrit ne permettent pas de faire une description détaillée du donateur. 
Une broderie placée sur le haut des manches de son vêtement laisse supposer la présence 
d’un laïc plutôt que d’un moine 45 . 

Conclusion 

Au terme de cette étude, il est permis de faire quelques réflexions et plusieurs remarques 
sur le Kiev A 25 et l’image du personnage qui figure dans la scène de la Vierge à l’Enfant. 

Comme cela a été démontré, le Kiev A 25 a été produit à Chypre ou en Palestine. Des 
comparaisons iconographiques convaincantes avec des monuments et des icônes de cette 
aire géographique ne laissent pas de doutes sur la provenance de ce manuscrit 46 . 

Le Kiev A 25 a certainement été réalisé grâce à l’aide du personnage qui se prosterne 
devant la Vierge. L’absence d’inscription et de colophon interdit de connaître son statut 
avec précision. L’hypothèse que ce personnage soit le commanditaire et, en même temps, le 


41 . La moniale qui ligure aux pieds de la Vierge dans le narthex de Saint-I tiennc pourrait être la 
moniale Marina dont le nom est mentionne dans V inscription de la scène du Baptême située juste à côté. 
La partie inférieure de cette fresque fut restaurée dans la seconde moitié du XIII e siècle. Quant à la conque 
de l’église de la Vierge Mavriotissa, la fresque a été repeinte entre 1259 et 1290, date à laquelle a été ajou¬ 
tée la figure du moine. Voir S. Pki FKANIDIS. Kastoria, Athènes 1992, p. 66-83. et p. 70-71. fig. 4, 6, 7. Je 
remercie mon ami et collègue Nikos Siomkos de m’avoir aimablement fourni un cliché de la fresque de 
l’église Saint-Étienne et des informations sur ces deux monuments de Kastoria. 

42 . Byzantium: Faith and Power (cite n. 24), n° 202, p. 343. 

43 . Carr. Byzantine Illumination (cité n. 1), p. 30-69. L’autcurc place également dans le même 
groupe le tétraévangile Athos, Lavra A 9, non en raison de similitudes paléographiques mais sur la base 
de rapprochements iconographiques entre les portraits des évangélistes de ce manuscrit et ceux du 
Kiev A 25. Voir ibid., n° 19, p. 199. 

44. ck* oitapyâvov eupov or jtpocrtcmi Kopr) / kuâcov xopnyùv Kai vootujûtojv Xaktiv / rôpcîv m tm'vuv 
CKÔuaomü) riapficvE / pucrrqv fk>q 6 ï>v rfi tf^tutcmu Kpi'oci / Àcripiç torfivoç otKci(r|)ç’lw(tiwTiç). 

45 . M. Parani, Recomtructing the Reality of Images: Byzantine Material Culture and Religions ho - 
nograpby ( 1 1 ' h -lS ,h Centuries), Lcydc - Boston 2003, p. 93-94. 

46 . Carr, Byzantine Illumination (cité n. 1), p. 51-69, n° 58. p. 238-239. 
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donateur de ce tétraévangilc n’est pas à exclure. Comme pour nombre d’autres manuscrits, 
ii aurait pu commander ce manuscrit et financer sa réalisation avant d’en hure don à une 
personne ou à une institution 1 '. Le manque d’informations et l'état de conservation de 
la miniature de la Vierge rendent egalement difficile 1 identification du statut social du 
personnage prosterné. Je serais tentée de reconnaître un membre d’une communauté 
monastique ou ecclésiastique bien que l 'étude des manuscrits ait démontré que ces portraits 
sont toujours accompagnés d une inscription ou d’un colophon permettant de les identifier'*. 
La première raison serait les lignes du dessin préparatoire qui esquissent le vêtement du 
personnage - un manteau ample sans attache ni décor - qui rappelle 1 habit clérical ou 
monastique. La seconde raison serait la posture du personnage, en prosternation profonde, 
attitude adoptée davantage par les membres des communautés cénobitiques que par les 
laïcs 4 ”. Enfin, il importe de mentionner l’emplacement de ce personnage en petite figurine 
à l’angle droit de la composition. Cela nous rappelle l’attitude des moines peintres dans 
les manuscrits Paris, BnF Coislin gr. 79 et Athos, Dionysiou gr. 65 ou encore sur l’icône du 
Sinaï peinte par le moine peintre Ioanncs Tohabi. 

L’hypothèse d’un moine peintre peut être renforcée par le cycle iconographique du 
manuscrit. Le commanditaire et/ou donateur prosterné accorde aux deux images du 
Christ Emmanuel et de la Vierge à l’Enfant le rôle d icônes de dévotion. Associées au 
cycle iconographique dans lequel furent privilégiées les scènes ayant trait à la Rédemption 
par le sacrifice du Christ, l’ensemble de l’illustration de ce manuscrit fait l’objet d’une 
vénération personnelle de la part du commanditaire pour le salut de son âme. Comme 
Maria Lidova le précise dans son article sur le moine peintre Ioanncs Iohabi, le décor 
des icônes semble être l’équivalent monastique des grandes donations entreprises par de 
riches bienfaiteurs qui financent la construction et le décor des églises un peu partout 
dans l’empire dans l’espoir de la Rédemption '. De la même façon, les moines utilisent 
les icônes et les manuscrits pour rendre hommage à Dieu et inscrire leurs noms dans 
la longue histoire du Salut. La lecture des évangiles et les prières devant les icônes 
assurent la commémoration de ces individus par toute la communauté monastique. 


47. Yota, L'image du donateur (cité n. 25), p. 266. 

48 . Ibid., p. 287-288. Parmi les neuf manuscrits étudiés, trois livrent des informations précises sur 
le moine qui a écrit et illustré le codex (Paris, Coislin gr. 79. Athos, Dionysiou gr. 65, Athènes, Bcnaki 
Vitr. 54. 3), tandis que les cinq autres donnent des indications lacunaires sur le moine et le monastère 
(Sinaï, mon. Sainte-Catherine gr. 61. Sinaï, mon. Sainte-Catherine gr. 198, Jérusalem. Taphou gr.55. 
Cambridge, Harvard College gr. 3, Oxford, Christ Church Arch. W. gr. 61). Dans ce groupe de manus¬ 
crits, seul le tétraévangile de Melbourne est défini comme une donation grâce au modèle iconographique 
choisi et a une epigramme dans laquelle Théoph.ine est mentionne comme donateur (Ôoriip KaTcnrro). Le 
Kiev A 25 est le seul à être dépourvu de tout indice précisant une éventuelle donation. 

49 . Ibid., p. 287. 

50 . Lidova, The Artist Signature in Byzantium (cité n. 40), p. 89. 
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Il serait par conséquent possible que de tels objets aient constitué des dons et ne soient 
pas restés entre les mains de leurs commanditaires' 1 . 

Enfin, les affinités iconographiques entre l’Athos, Lavra A 9 et le Kiev A 25 ainsi que 
la présence des figures prosternées aux pieds de la Vierge pourraient laisser supposer un 
lien étroit entre ces deux manuscrits. On pourrait imaginer une entreprise orchestrée par 
le laïc Jean et exécutée par un moine peintre. Une réponse plus assurée pourra être donnée 
à la fin de l’étude que nous avons entreprise sur le groupe du « décorative style » auquel 
appartiennent ces deux manuscrits. 


51 . Yota, L’image du donateur (cite n. 25), p. 288. 


« PEINS LA FAUCILLE SUR LE MUR» 
VISION, EXÉGÈSE ET IMAGE 

Maria Zoubouli 


La vision et sa description 

Dans un volume consacré à la spiritualité byzantine, Lucas van Rompay écrivait en 
1997 un article sur V iconographie du prophète Zacharie relevant de la tradition syriaque 1 . 
Il y expliquait sa représentation tenant une faucille par la référence à la vision citée dans 
Zacharie 5,1-4 : 


Kai fc'jtéaTpeyu Kai rjpa toùç ù<p0aA.|ioûç pou* Kai etôov, Kai iboù ÔpFitavov Jicxoprvov. Kai 
FiJtFv 7tpùç pe* Ti aù p^nteic; Kai eirca - Eyo) ôpio ôpénavov JteiûgEvov. prjKoç irri^eaiv fÏkocji, Kai 
jtXaToç 7tT|xt'ü> v ôéica. Kai rirtev npoç pr AÜTq f] âpà q ëiaropEUogévri ctti jtpoaojTtoi) Jtàariç rfjç 
yiîç* ôiôti 7iâç K^itTririç ck toutou Ëcoç Oavâiou FKÔiKqBqaFTai, Kai mç ù ërriopKoç èk toutou ëa*; 
BavaTou FKÔiKT|0r|OFTai. Kai ê^oiatu aùto, À.éyei Kûpioç rtavTOKpatcop, Kai eiocXruoerai eiç 
tov oixov toû k^éittou Kai eiç oikov toû opv'uovToç tco ôvopaTi pou € k \ \|/cûôci, Kai KaTaÂûaei 
èv péaœ toû oÏkou aÙToû. Kai ouvtfXéoei aùxov Kai tù ^ûXa aÙToû Kai toù^ A.i0ouç aÙToû. 

EjticrtpFyaç à710 Tqç tpBaoâaii; ùïïTaaîaç, npa toûç 6 <p 6 aXgoûç pou touç tqç Ôiavoiaç. Kai ôpco 
Ôprmvov TiFTfxpfvov, gqKoç f^ov jrnxtwv EiKtxn, Kai ttÂcxtoç jnixcoïv ÔFKa. Oitep ôpntavov, 0 
ÔFiKvùç tt)v Jtepi aÙToû 0 éav ipqcriv* Autt) fotiv r\ âpà, tout’ fotiv q KoAaoiç, q èni itâoav Tqv 
yqv FTtayopFvq, êjrl tü) KÔ\pcxi Kai ouvTFÀroai tov KÂFTtTqv Kai FTtiopKov. Kai dpa ye tù pÉyF 0 oç 
Tq; ôT àitoKaXûyFtoç yivopévrn; jtaiÔFÛOFCo,;, (j>avFpoû[o]q>; *k twv (pavepûv tù gq «paivogeva, 
fk Ttàv aicT 0 r|T(i)v [tàl vooûpeva. 


I. I.. van Rompay. « Une faucille volante ». La représentation du prophète Zacharie dans le codex 
de Rabbula et la tradition syriaque, dans La spiritualité de l 'univers byzantin dans le verbe et l'image. 
Hommages offerts à Edmond loordeckers à l'occasion de son éméritat, éd. K. Democn et J. Vcrecckcn 
(Instrumenta Patristica 30), Tumhout 1997, p. 343-353. Avec les livres de Georges Didi-Hubermann ci¬ 
tes plus loin, cet article est à l’origine de toutes les pensées développées dans la présente contribution. 
Mais l’idée même provient d’une discussion amicale avec Catherine Jolivet-Lcvv ; si je m’v réfère, 
c’est pour témoigner de la nature et du naturel de son influence. 


Mélanges Catherine Jolivet-Léiy (Travaux ci mémoires 20 / 2 ), Paris 2016 . 


726 


MARIA ZOUBOULI 


F.t je me tournai et je levai les yeux; et je vis, et voici une faux qui volait. Et il me dit; « Que 
vois-tu ? » Et je dis: « Je vois une faux qui vole, de vingt coudées de longueur, et de dix cou¬ 
dées de largeur. » Et il me dit; « C’est la malédiction qui sort sur la surface de toute la terre; 
car tout voleur sera puni pour vol jusqu’à la mort, et tout parjure sera châtié pour parjure jusqu’à 
la mort. Et je la ferai sortir, dit le Seigneur Tout-puissant, et elle entrera dans la maison du voleur 
et dans la maison de celui qui jure faussement mon nom, et elle détruira au milieu de sa maison 
et elle l ’anéantira, elle, scs bois et scs pierres. » 

M’étant détourné de la vision précédente, je levai les yeux, ceux de l’esprit. Et je vois une faux 
volante de vingt coudées de long, et de dix coudées de large. Celui qui présente la vision de cette 
faux dit : « C ’est la malédiction, c’est-à-dire le châtiment envoyé sur toute la terre pour frapper 
et anéantir le voleur et le parjure. Considère la haute valeur de l’enseignement donné par révéla¬ 
tion ; il dévoile les choses invisibles par les visibles et les spirituelles par les sensibles 2 . » 

Ce n’est pas la plus extravagante des visions de Zacharie' qui mettent en scène une suite 
d’images poétiques surréalistes. Mais elle présente une force effrayante dans la correspondance 
quelle établit entre une vision inédite et son récit qui la dévoile dans Y abstraction poétique 4 . 
Cette parole qui se greffe sur la vision est en réalité un chemin de détour : le prophète pourrait 
directement annoncer le message sans engager dans le jeu l’imagination du lecteur, sans le 
surprendre avec des métaphores énigmatiques. Or l’expression littéraire donne à sa parole 
des dimensions fascinantes qui stimulent le public, le plongeant dans la curiosité, la crainte et 
l’admiration ; d’autant plus que le style indirect lui impose un rôle de déchiffreur qui engage 
toutes les facultés humaines. Au terme de ce jeu, le lecteur ainsi entraîné reçoit le message 
bien différemment que s’il lui eut été adressé directement: sa transmission est finalement 
moins importante que le mode de sa réception 5 . 


2 . Sur le contenu et fa structure de cette vision, voir M. G. Klinf., CJlory in Dur Midst. J Biblical- 
Vjcological Readmg of Zechariah’s Night l istons, Overland Parle 2001, p. 177 et s. Cf. aussi l’analyse de 
M. Cameron Love, Use Evasive Text. Zechariah 1-8 and the Erustratcd Reader , Shcfficld 1999. 

3 . Sur le contexte historique des visions de Zacharie, voir P. HaüPT, The Visions of Zechariah. Jour¬ 
nal ofBiblicalLiterature 32/2, 1913, p. 107-122, ainsi que J.-M. Vincent, L’apport de 1 a recherche histo¬ 
rique et ses limites pour fa compréhension des visions nocturnes de Zacharie. Biblica 87, 2006, p. 22-41. 
Pour 1 a critique de sa tradition littéraire, voir J. TOLLINGTON, Tradition and Innovation in Haggai and 
Zechariah 1-8 , Shetficld 1993; T au te lire (p. 213) entend le passage qui nous occupe ici comme une réfé¬ 
rence au Deutéronome. 

4 . « Entre l’expérience visionnaire elle-même et le récit qu’on en fait après coup, il y a un saut très 
important [...1 1a relation du texte au vécu s’est peu à peu distendue pour laisser plus de jeu à l’expression 
littéraire et finalement fa libérer complètement et en faire une sorte de langage allégorique ». S. Amsler, 
La parole visionnaire des prophètes. Vêtus Tcstamcntum 31/3,1981, p. 359-362, ici p. 360. 

5 . Ibid., p. 362. 
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L’exégèse créative des images noétiques 

Ordinairement, dans la culture chrétienne, Zacharie est un prophète associé à la Passion du 
Christ. Mais la vision de la faucille volante fait l’objet d’un commentaire iti extenso par Didyme 
l'Aveugle" qui confère au récit prophétique son plein sens moral : la faucille volante n’est pas 
matérielle, mais spirituelle, destinée à détruire tout ce qui est impur ; elle est la malédiction qui 
sert à repousser les gestes qui déplaisent au Seigneur, atteignant les pécheurs où qu’ils soient. 
Car elle vole, « parcourant rapidement toute la terre » et abattant toute forme d’impiété. 

Or cette faucille si impressionnante serait le résultat d’un égarement dans la traduction 
depuis l’hébreu. Didyme, qui se sert de la Septante, est conscient que la traduction « faucille » 
ne fait pas l’unanimité: « Chez les autres traducteurs du texte hébreu de l’Ecriture , 
la malédiction a été dite “rouleau de parchemin”, sans doute parce qu’il enveloppe le voleur 
et le parjure qu’il saisit », écrit-il. Lui, préfère retenir l’image d’une faux qui vole, établissant 
sur terre la justice de Dieu avec force et détermination. 

Car la faucille est la némésis , la juste colère qui suit l’outrance de Ybybris. Reprenant 
ce binôme antique, la faucille (ou le rouleau de la malédiction) représente la mission 
d’anathème contre les apostats de Dieu, les voleurs et les parjures 8 . Son curieux assaut aérien 
est redoutable, car il est destiné à établir la justice, à châtier la démesure. D’ailleurs, la notion 
du péché chez Zacharie serait liée au paradigme de la Tour de Babel, prototype de la rébellion 
contre Dieu '. Mais en même temps, elle certifie la sollicitude divine qui consiste à envoyer 
des signes, à accorder aux humains l’culogie de la prophétie 1 ". 

L’action dévastatrice de la faucille volante n’est pas simplement une métaphore des 
souffrances mortelles en général ; ces dernières diffèrent de l’évocation d une punition, 
associée à l’idée d’un Dieu anthropomorphe et d’un éminent arrière-plan moral . 
Dans la bouche du prophète, comme dans celle de ses commentateurs, la métaphore sert 
ainsi à la création d’une « communauté morale », où la culpabilité est un sentiment moteur 


6. Didyme l'Aveugle, Sur Zacharie . Texte médit d'après un papyrus de Toura , éd. cc trad. !.. Doutre- 
leau (SC 83), Paris 1962, p. 376-385. 

7. Les traducteurs en question sont Aquila et Thcodotion. Sur Didyme et la traduction de la Sep¬ 
tante, voir ibid., p. 48 et s. 

8. Les reproches contre ceux qui jurent sont une constante des Discours sur les statues de Jean Chrysos- 
tome, que nous évoquerons plus loin. 

9. W. RüDOLPH, Haggai - Sacharja 1-8 - Sacharja 9-14 - Maleachi , Gütersloh 1976, p. 120-121 (cité 
par E. Assis, Zcchariah's Vision of the Ephah [Zcch. 5:5-11]* Vêtus Testamentum 60. 2010, p. 15-32, ici p. 18). 

10. N. Belaychk, « Lto châtiment en adviendra ». Le malheur comme signe des dieux dans l’Ana- 
tol ic impériale, dans La raison des signes : présages, rites, destin dans les sociétés de la Méditerranée ancienne . 
ed. S. Gcorgoudi, R. Koch Piertrc et F. Schmidt. Leyde 2012, p. 319-342. ici p. 338. 

11. f. Brenton Stearns. Divine Punishment and Réconciliation, 7 heJournal of Religions h.thics 9/ 1, 
1981. p. 118-130. 
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et où le Dieu en tant que personne, et en particulier en tant que juge, érige l’archétype de 
l’autorité judiciaire 12 . 

C est le moment où la vision se mute en dichichè. Pour la moralité chrétienne plus 
particulièrement, la faucille devient un module mythique; dans le cadre culturel qui nous 
occupe, le personnage historique de Zacharie sera assimilé à ce module 13 . 


L’impératif d’images tangibles 

Outre Didyme, d’autres érudits se sont aussi penchés sur ce passage de Zacharie, dont 
OrigèneT II est fort intéressant de nous arrêter sur son évocation par Jean Chrysostome, le 
moraliste par excellence du IV e siècle. 

En 387, à la suite d’une émeute qui provoque la destruction des statues impériales, 
l’empereur laisse éclater sa colère contre le peuple d'Antioche. Devant son oratoire, puni 
par ordre impérial, Jean Chrysostome prononce vingt-quatre discours, les Homélies sur les 
statues (Liç àÔpicxvTaç) . Jean y développe, entre autres, ses arguments contre les représailles 
envisagées, en mettant l’accent sur la supériorité de la vie humaine par rapport à l’intégrité 
des statues inanimées, aussi important que soit leur impact symbolique; l’image de Dieu 
ne saurait se comparer à l’art. Mais la déloyauté et T injustice contre l ’empereur ne sont pas 
justifiables pour autant et la crise donne l’occasion à l’orateur de développer de longs discours 
sur la morale, dans lesquels il exploite presque tous les grands thèmes de sa rhétorique. 

Parmi les autres procédés littéraires, nous repérons dans ces discours une apostrophe 
sans véritable équivalence dans les textes patristiques de l’époque; Jean y fait allusion 
à la faucille de Zacharie 1 ", mais pas de manière habituelle. Dans un schème rhétorique 


12. T. D. Lytton, “Shall Not thejudge ol die Earth Dcal Justly?": Accountability, Compassion, 
and Judicial Authority in rhe Biblical StorvofSodom and Gomorrah. Journal of Laie and Religion 18/1. 
2002-3, P- 31 - 55 » *ri P- 3 *- 


13 . Sur ce genre d’assimilations, cf. M. EliADE, Le mythe de l'étemel retour, archétypes et répétition, 
Paris 1949. p. 75. 

14 . Pour le commentaire d’Origène sur Zacharie qui est aujourd’hui perdu, mais aussi pour la liste 
des commentaires patristiques sur ce prophète, voir l’introduction de !.. Doutreleau à Didyme l’Aveugle, 
Sur Zacharie (cité n. 6). 

1 s. F. van de Pave Ri), St. John C.hrysostom , the Humilies on the Statues. An Introduction (OC A 239). 
Rome 1991 ; A. Valevicius, Les 24 homélies De statuts de Jean Chrysostome. Recherches nouvelles. Re¬ 
vue des études augustimennes 46, 2000, p. 83-91 ; L Brottier, L’image d’Antioche dans les Homélies sur les 
statues de Jean Chrysostome. RE G 106,1993. p. 619-635. 


16 . La référence à Zacharie de la part de Jean Chrysostome, qui est connu pour scs discours fulgu¬ 
rants contre les Juifs, est significative; peut-être devrait-on y voir une trace de I’inHuencc de l’essor du 
judaïsme antiochien de cette époque, dont l’impact sur le culte chrétien est étudié par M. Simon, La po¬ 
lémique antijuive de saint Jean Chrysostome et le mouvement judaïsant d’Antioche, dans lu., Recherches 
d'histoire judéo-chrétienne, Paris - La Haye 1962, p. 140-153. 
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emphatique, marqué par l’emploi de l’impératif, il incite son auditoire à se la représenter 
métaphoriquement aussi bien que littéralement : 

rpavjrov rnt tüv toîxov tr)ç oitauç oou. icai riti tov xoî^ov rfjç KupÔîaç oou tt)v Ôpe7iàvr|v tt|v rcr- 
xopévT|v éicdvr|v t kcxi xaûtqv riii xf|ç «pâ<; TtéxeaBai vogiÇe, kgü (Tuve/âx; uùrfiv àvaXoyiÇou . 


Peins sur le mur de ta maison et sur le mur de ton cœur cette faucille volante, et crois qu elle 
voltige contre la malédiction, et ne cesse pas d’y songer. 


Cette exhortation est assez étonnante pour l’époque paléochrétienne, où l'attitude des 
théologiens privilégie la contestation plutôt que la promotion des images figuratives. Nous 
ne savons pas si elle a été prise à la lettre, mais dans l'iconographie orientale des prophètes, 
Zacharie est souvent figuré avec une faucille. C’est le cas notamment des images suivantes: 

I. Monastère Sainte-Catherine, mont Sinaï. La représentation de la Transfiguration, dans 
l'abside de l’église, est une mosaïque magistrale du VI e siècle. Parmi les seize portraits de 
prophètes en médaillon qui l cncadrent, on trouve Zacharie portant la faucille de sa main 
droite 18 . Dans ce type d'image, sommaire et emblématique, ce détail devient un attribut du 
prophète. 


2 . Évangile de Rabbula (Florence, Bibl. Laur. Plut. 1 ,56). Au folio 8r de ce fameux manuscrit 
syriaque du VT siècle, Zacharie figure aussi avec une faucille dans la main 1 '. Le texte correspond 
à la version dite peshitta de la traduction syriaque des évangiles. Deux enluminures en pleine 
page illustrent la Crucifixion, l’Ascension et la Pentecôte ; des motifs floraux et architecturaux 
encadrent le texte. 


17. Jean Chrysostome, Des statues (Eis toùç àÔpiàvraç) IX. PG 49, col. 110. 

18. G. Forsyth et K. Wf.itzmann, The Monastery of Saint Catherineat Mount Sinai. Ihe Church 
andFortress ofjustinian, Princeton 1973, pl. CXXXVI-CLXXIII et CIII-CXXI. 

19. Outre l’édition en facsimilé (C. Cecchelli. G. Furlani et M. Salmi. FacsimileEdition ofthe 
Miniatures ofthe Syriac Manuscript (Plut. I. 56 ) in the Medicaean-Laurentian Library , Oltcn - Lausanne 
1959), nous 11e citons que la bibliographie la plus récente : Il Tetravangelo di Rabbula : Biblioteca Medicea 
Laurenziana , Plut. 1 . 56 . L‘illustra zi on e del Nuovo Tcstamento nella Sina del 11 secolo, cd. M. Bemabô, 
Rome 2008; P. G. Borbonf., Il Codice di Rabbula e i suoi compagni. Su alcuni manoscritti siriaci 
délia Biblioteca mcdicea laurenziana (Mss. Pluteo 1.12: Pluteo 1.40: Pluteo 1.58). F.gitto e Piano Orien¬ 
te 32. 2009. p. 245-253; G. A. M. Rouwhorst. The Liturgical Background of the Crucifixion and 
Résurrection Scene of the Syriac Gospel Codex of Rabbula: An Example of the Rclatedness berween 
Liturgv and Iconography, dans Studies on the Liturgies of the Christian East: Selected Papers oj the Jhird 
International Congress of the Society of Oriental I.iturgy, J olos, May 26 - 50 , 2010 , cd. S. Hawkes-1 ceples, 
B. Groen et S. Alcxopoulos (Eastern Christian Studies 18), Louvain - Paris - Walpolc 2013, p. 225-2*8. 
Pour la représentation des prophètes dans les enluminures en général, voir J. LûWDEN, Illuminated 
Prophet Books. A Study of Byzantine Manuscripts of the Major and Minor Prophets , LJniversiry Park PA - 
Londres 1998, ainsi que I. Rapti, Gloses prophétiques sur l’évangile. À propos de quelques manuscrits 
arméniens enluminés en Cicilie dans les années 1260. DO P 58. 2004, p. 119-154. 
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3 . Bible syriaque de Paris (Paris, BnF svr. 341). Au folio i8ir de ce manuscrit enluminé du 
vi c -vn c siècle, le prophète Zacharie est figuré en pied au commencement de son livre, avec 
une faucille dans la main droite et un rouleau dans la main gauche 20 . 

-i. Topographie chrétienne de Cosmas Indicopleustès ( Vatican, Bibl. Apost. gr. 699) 21 . Dans 
ce manuscrit du 1X L siècle, on retrouve le même type de figuration en pied pour les prophètes 
qui prédirent l’avènement du Christ : Osée, Amos, Michée, Joël, Obadiah, Nahum, Habacuc, 
Sophonic, Haggai, Zacharie et Malachie. La faucille de Zacharie est un détail qui le distingue 
de la représentation monotone des autres prophètes 22 . 


3 . Homélies de Grégoire de Nazianze (Milan, Bibl. Ambr., E. 49-50 inf.). Dans les pages de 
ce superbe manuscrit du IX e siècle, Zacharie occupe une place dans la marge du texte. Il est 
nimbé et tient la faucille dans sa main droite, tandis que sa main gauche laisse se déployer 
un rouleau avec le verset Zacharie 11, 3 23 . 

6. Sacra Parallcla de Jean Damascène (Paris, BnF gr. 923 , fol. 217 V). Dans ce manuscrit, 
réalisé au IX e siècle, Zacharie se tient debout, avec la main de Dieu émergeant d’un segment 
de ciel. Les dimensions de la faucille dépassent volontairement la taille du segment illustrant 
son allure gigantesque mentionnée dans le texte prophétique: « vingt coudées de long et 
dix coudées de large » 24 . 


T Prophétologion (Vatican, Bibl. Apost. gr. 1153, fol. sqv). Ce manuscrit illustré, copié et 
enluminé à Constantinople au XIII e siècle, comprend des portraits de prophètes en pleine 
page; Zacharie apparaît nimbé, frontal, en pied, sur un sol rocheux, avec des oiseaux et des 
fleurs, dans un cadre décoratif abstrait. La main de Dieu rayonnante sort d’un segment de 
ciel en haut à droite, tandis que la faucille lui tait pendant dans l’angle supérieur gauche. Le 
prophète tient de ses deux mains un rouleau déployé inscrit des versets Zacharie 5, i-2 : \ 


20. H. ÜMONT, Peintures de l’Ancien Testament dans un manuscrit syriaque du VII e ou du vin siècle. 
MonPiot 17, 1909. p. 85-98. ici p. 96-97 et pl. IX (20); R. Sôrries. Die syrische Bibel von Paris: Paris, 
Bibliothèque Nationale, syr. 541: eine frühchristliche Bilder-handschrift ans déni Ô.Jahrhundert, Wicsba- 
den 1991. fig. 21. 

21 . C. Stornajolo, Le miniature delLi Topograju cristiana di Cosma Indicopleuste: codice vatiiano 
greco 600, Milan 1908 ; Cosmas Indicopleustès, Topographie chrétienne. 2, Litre l ”, éd. et trad. W. Wolska-Co- 
nus (SC 159), Paris 1970, p. 237; L. Brubaktr. The Christian Topographv (Vat. gr. 699) Rcvisitcd: Image, 
7ext, and Conflict in Ninth-Ccntury Byzantium, dans Byzantine Style, Religion, and Cinlization. In Honour 
0 /Sir Steven Runciman , cd. E.JcffrCys, Cambridge - New York - Melbourne 2006. p. 3-24. 

22 . M. Kominko, The World of Kosmas: Illustrated Byzantine Codices of the Christian Topography, 
Cambridge 2013, p. 165. 

23. A. Grabar. Les miniatures du Grégoire de Nazianze de PAmbrosienne (Ambrosianus 49-50), 
Paris 1943, pl. 111 (4). 

24. K. Weitzmann, The Miniatures of the Sacra Parallcla. Parisinus Graecus 925 , Princeton 1979 . 
p. 142-143. pl. LXXV, fig. 333. 

2 5. Lowden, Illuminated Prophet Books (cite n. 19), p. 44, pl. VIII ; A. Munoz, I codtci grect min tait 
delle minort biblioteche di Roma, Florence 1906, p. 30, pl. 10. 
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La faucille de Zacharie n’est pas un hapax dans l’iconographie. Elle vient de 1 Antiquité 
où elle arme souvent la main de Cronus, de Zeus, d Hercule ou de Pcrséc ; dans le contexte 
biblique on la trouve associée à Samson. Une étude plus approfondie dévoilerait un grand 
nombre de fusions littéraires, mythologiques et iconographiques autour de ce thème ( \ 
Dans les images que nous venons d énumérer, la faucille de Zacharie n a pas 1 aspect 
terrible que lui attribue la vision ; à une exception près, les dimensions colossales décrites 
dans la Bible sont ramenées à des proportions vraisemblables. L’objet perd ainsi en grande 
partie son caractère extravagant, l’inquiétante étrangeté que lui attribue le texte. Sa nature 
est en quelque sorte domestiquée, adaptée à un discours visuel moins expressionniste que son 
pendant littéraire. Le parti pris de la représentation est compatible avec les caractéristiques 
fondamentales de l’art chrétien de l’Orient, qui est anthropocentrique par excellence et qui 
abhorre la démesure. Rouleau ou faucille, l’objet biblique est visuellement converti. Tout 
en restant étrange dans la main d’un prophète, il est désormais plus intimidant qu offensif. 
Bien que les peintres transposent la faucille littéralement dans leurs images, leur propre 
rhétorique privilégie la prime de l’indexicalité face à I iconicité . La dialectique empreinte / 
indice nous amène à tenter de comprendre comment l’apparence de la vision est captée dans 

l’apparaitre de l’image. 


De la vision à l’image, un détour à dessein 

Un prophète communique directement avec Dieu et avec le peuple, et ne se sert pas d’un 
medium matériel, si ce n’est I écrit biblique. Les visions, immatérielles et intangibles, dictent 
la sémiologie de cette communication 28 . Mais pour le christianisme oriental, il est important 
de substantialiser la vision, de lui donner la forme concrète d’une image. 

Les discours de Jean Chrysostome offrent des images à profusion. Or, quand il dicte 
le sujet à peindre à propos de Zacharie, son verbalisme habituel se trouve modéré et son 
imagination se limite à la littéralité. La faucille du prophète n’est pas à penser allégoriquement. 


26. A. A. Barb, St. Zacharias the Prophct and Martyr. A Study in Charms and Incantations,//! CI il, 
194X, p. 35*67. Sur la présence de la faucille dans 1 archéologie et 1 art, voir A. A. Barb, Gains Mur- 
dcr-Wcapon and Sam sons Jawbonc of an Ass,//UC/ 35,197^» P- 386-389* ici p. 388. Cf. aussi A. M. Eriend, 
The Portraits of the Evangélises in Greek and Latin Manuscripts, Art Studios , Médiéval, Renaissance and 
Modem 5, Cambridge 1927, p. 114-150, ici pi. iv/54; M. L. Gengaro. F. Leoni et G. Villa, Codicidécorâti 
e miniiiti deü’Ambrosiarui: Ebraici egreci , Milan 1958. P- 90. pl. 39 : A. XvNGOPOULOS. Eikuvcç npoqniTcov. 
FF.RS 23, 1953, p. 49. Sur des représentations occidentales plus récentes, voir R. Coggins et J. H. Han, 
Six Minor Prophets through the Centuries: Nahum, Habakkuk, Zephaniah, Haggai, Zechatiah, and Malacbi , 
Oxford 2on, p. 162 et s. 

27 . M. Bal, On Looking and Reading: Word and Image, Visual Poctics, and Comparative Am, 
Semiotica 76,1989. p. 283-320, ici p. 290. 

28. Pour la comparaison entre prophètes et divins, voir A. Lange, Grcck Scers and Israël ite*Jewish 
Prophets, Fétus Testamentum 57/4» 2007, p. 461-482. 
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mais à représenter fidèlement. Jean est un orateur de talent : il actualise la référence biblique 
avec une exégèse de type non théologique, mais psychologique, ce qui a une grande emprise 
sur le public 29 . 

Dans le discours de Jean Chrysostome, l’exhortation à peindre la faucille met le message 
moral au centre de la rhétorique, en exploitant le pouvoir du regard ; ce pouvoir est « prêté 
au regardé lui-même par le regardant : cela me regarde » Son auditoire doit être concerné 
par cette faucille, la reproduire, la faire proliférer sur les surfaces et dans les profondeurs de 
1 être. La peinture doit sc faire déclaration, manifeste, homologia, enfin acte de foi. Le malheur 
évoqué par la faucille acquiert une fonction signifiante en ce qu’il oriente l’intelligence des 
fidèles sur la moralité de la dialectique hybris/némésis et les invite à un changement effectif 
de comportement. 

Avec la vision prophétique, l’expérience de voir devient par excellence « un exercice de 
la croyance : une vérité qui n’est ni plate, ni profonde, mais qui se donne en tant que vérité 
superlative et invocante, éthéréc, mais autoritaire » 11 . 

La parole du prophète et la parole du rhéteur à la « bouche d’or » sc laissent sublimer 
par ccttc image, qui s’imprègne dans la conscience des fidèles de manière ineffaçable, 
qui sc projette même sur les murs comme représentation picturale. Peu importe sa vérité 
pragmatique, que ce soit un rouleau ou une faucille, son origine, aussi sacrée soit-elle, 
n’empêche pas le commentateur de fermer les yeux à l’égarement dans la traduction 
pour promouvoir la force du message visuel, plus à même d’exprimer non le contenu, 
mais l’appréhension de la prophétie en soi, l’ampleur psychologique de son impact. 
Cela relève largement de l’élément de surprise: Zacharie avoue son ignorance du sens 
de ce qu’il voit ou même son incapacité à identifier exactement ce qu’il voit. La vision 
s’impose à lui et à chacun, comme une réalité extérieure et objective, que Dieu « fit voir », 
selon la formule typique 32 . L’aura de la vision, son allure de rêve éveillé, arrive ainsi à 
survivre dans la littérature et dans les images qui en dérivent, elle confère à toute faucille 
son statut de symbole. 

Mais le statut de symbole ne suffit pas à justifier l’exhortation de Jean Chrysostome à la 
peindre sur son cœur et sur le mur de sa maison. Plus que « rappel » ou « aide-mémoire », 

1 image est destinée ici non à imiter une vision symbolique, mais à ouvrir cette vision à 


29 . Dans les mêmes Homélies sur les statues , Chrysostome évoque éloquemment un autre prodige 
biblique. I obscurcissement en plein jour, voir L. Brottier. L obscurcissement du soleil en plein jour. 
Quelques réflexions des Pères commentateurs de la Septante des prophètes, Ftgiliae Christianae 51/4, 
1997 . p. 339 - 358 , ici p. 354 - 356 . 

30 . G. DID1 - HU B F. R M A N N, Ce que nous voyons, ce qui nous regarde , Paris 199 2, p. 104. 

31. Ibid., p. 21. 

32 . S. Amsler, La parole visionnaire des prophètes, Fétus Testamentum 31/3, 1981, p. 359-363, 
ici p. 360. 
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la figurabilité A Car la figurabilité élargit la visualité : 1 ' image figurée se délace sémantiquement 
pour devenir un pan qui capte le regard du spectateur, elle recueille son attention, 
elle le regarde 34 . 

En meme temps, le message latent devient enfin manifeste, T incertitude se mue en 
conviction et même en croyance. Ht « l’homme de croyance verra toujours quelque chose 
d’autre au-delà de ce qu’il voit (...) préfiguration, retour, jugement, téléologie » 35 . Le jeu de 
significations cesse alors d être chaotique, il se soumet à une sorte de champ magnétique, 
s’ordonne, prend sens, justifie dans la main du prophète une faucille et dans la bouche de 
l’orateur une thèse « iconophile » précoce. Le paradoxe de la narration prophétique, quand 
il en vient à être perçu visuellement, devient une preuve, voire un argument. 


Enfin, il reste une dernière interrogation sur la culture visuelle que nous tentons de 
comprendre : si la vision se place au commencement, pourquoi le détour par l’image ? Parce 
que l’image est la surenchère de la métaphore et de l’énigme. Elle légitime le caractère 
apocalyptique de la vérité quelle recouvre. 


33. G. Didi-Huuermann, Devant l'image. Question posée aux fins d'une histoire de l'art, Paris 1990, 
p. 175 ' 195 . 

34 . Ce syllogisme relève de P herméneutique de G. Didi-Hubermann sur la « dialectique du vi¬ 
suel », dans son livre Ce que nous voyons , ce qui nous regarde (cité n. 30), p. 53-84. 

35 . Ibid., p. 25. 
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